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Marin van Reymerswale(?) s’est illustré par une série de tableaux qu’on 
désigne sous des appellations diverses : Les Banquiers, Les Percepteurs d’im- 
pôts, Les Changeurs de monnaie, Les Prêteurs, Les Avares, Les Usuriers. 
Des copistes de son époque multiplièrent ces compositions. La plupart des 
érudits qui étudièrent ces tableaux sont d’accord pour les faire dériver de 
cette œuvre du Louvre, signée par Quentin Metsys, qu’on nomme aujourd’hui 
Le Banquier et sa Femme ou Le Préteur et sa Femme, et qui portait anciennement 
pour titre Le foaillier (?). Il est possible que ces compositions où les archaïsmes 
abondent, particulièrement dans les costumes, dérivent d’un tableau du XVe 
siècle: Marcantoine Michele vit entre les années 1521 et 1563, chez Camille 
Lampognano à Milan un « quadretto a mezze figure del patron che fa conto 
con il fattor de man de Zuan Heic, credo Memlino, Ponentino, fatto nel 
1440 » (3). 


Ce tableau de Metsys au Louvre, que nous considérons comme un por- 
trait malgré l'inscription morale que portait anciennement son cadre, van 
Reymerswale et son entourage l’ont répété quelques fois, en lui donnant le 
sens plus vaste d’un tableau de genre. Mais ils ont répété bien plus souvent 
un autre tableau, également un portrait, de Quentin Metsys, aussi en l’inter- 
prétant comme un tableau de genre. 


(1) Nous adoptons ce prénom de Marin, parce que c’est « Marijn » que l'appelle Charles van Mander, 
qui vécut en son siècle, et que c’est sous le prénom de « Morijn » que l'artiste fut inscrit, en 1509, 
à titre d’apprenti dans le registre de la corporation des artistes d'Anvers. Le peintre signait ses 
œuvres d’une phrase latine « Marinus pinxit » ou « Maïinus fecit ». , , | 
(2) « Un portrait de Marchand de joyaux de maistre Quentin », dans « Spécification des Peintures 
trouvées à la maison mortuaire de feu Pierre-Paul Rubens ». Paris, Biblisthèque Nationale, 
MS 9530, 1° 199, et « Het Juwelierken » dans inventaire de la collection Diego Duarte rédigé 1682 
Vlaamsche School, 1874, p. 80). " 
1) rer Mois, Notizia d’opere di disegno pubblicata ed illustrata da D. facopo Morelli, riveduta 
ed aumentata per cura di Gustavo Frizzoni, Milan, 1884, p. 116. 


Fig. Il = uentin Metsys Portrait d’un Marchand et de son Associé 
=] ) 
Paris, Coll. M. Caïlleux 


Ce prototype des Percepteurs d'impôts et Changeurs de monnaie de 
van Reymerswale et de son entourage nous semble être le Portrait d’un Marchand 
et de son Associé (Bois, 87 x 70 cm.), entré récemment dans la collection Cailleux, 
de Paris, et qui est une œuvre de Quentin Metsys (Fig. 1). 

Ce tableau représente, au premier plan, un homme assis qui écrit dans 
un registre, tout en comptant de la main gauche des pièces de monnaie. 
Au second plan, un autre personnage, assis à la gauche du premier, retient 
de la main gauche une bourse, tandis qu’il pose familièrement l’avant-bras 
droit sur lépaule de son compagnon. Dernière eux, sur une planche-étagère, 
où pendent des ciseaux, se trouvent rangés un chandelier servant à faire les 
cachets de cire, une boîte oblongue en bois léger d’où émerge un parchemin 
garni de sceaux, et une boîte plate qui servait d’étui à la balance pour peser 
la monnaie. À l’intérieur du couvercle de cette boîte, on peut lire l'inscription 
« Ceulen », indiquant que cette balance fut fabriquée ou contrôlée à Cologne. 
Sur la table sont éparpillées des pièces de monnaie (1). 

Certains seraient tentés d’attribuer cette œuvre à Marin van Reymers- 
wale. Mais à y regarder de près, on n’y découvre nulle trace de l’esprit tour- 
menté de ce peintre: les visages n’offrent pas ces rides exagérées, presque 
burinées, qu’on relève dans la plupart des tableaux de ce maître; les lanières 
de parchemin ne présentent pas ces contournements excessifs que van Rey- 
merswale ne peut se défendre de multiplier à chaque occasion. 

La figure du personnage principal du tableau est pénétrée de ce sérieux 
que Quentin Metsys savait conférer à ses personnages. Ce sérieux est encore 
souligné par l'inscription en français qui se lit clairement sur le registre : 
« L’avaricieux n’est jamais rempli d’argent.. N'ayez point souci des richesses 
injustes, car elles ne vous profiteront en rien au jour de la visitation et de 
la vengeance. Soyez donc sans avarice ». M. Jean Cailleux attira le premier 
l’attention sur cette inscription (2). Il y voit une paraphrase de saint Luc, 
chapitre XII, 15 et 21-34, et de saint Matthieu, chapitre VI, Po Ce texte 
indique — selon lui — que le principal personnage « est soumis à . parole 
évangélique. Il est vraiment fidèle dans les richesses injustes. Il ne cède pas 
à la sollicitation du Tentateur qui, derrière lui, le visage tordu par l’avarice 
et la soif du lucre, lui propose des comptes fantastiques ». 


ésente des formes vagues. Quelques pièces mises en évidence sont 
ble de se servir de celles-ci pour déterminer la date du tableau, 
oir été ajoutées. L’empâtement semble l’indiquer. 

Paris, n° 72, 3 août 1946. Un tableau avec une 


(1) La monnaie étalée à droite pré 
plus marquées. Il serait imposst 
puisque ces pièces paraissent av pl 

(2) JEAN Carrreux, Les Richesses injustes, ARÉPR à . ; 
inscription semblable est au Musée Stibbert de Florence. 


La présentation monumentale — inhabituelle chez van Reymerswale — 
constitue pour nous un autre élément qui milite en faveur d’une attribution 
à Quentin Metsys. Cette monumentalité est soutenue par de grands plans de 
couleurs fermes: un vert vif éclate dans le vêtement de l’homme qui écrit; 
le vermillon de son chaperon en fait la complémentaire; la coiffure noire du 
second personnage contraste avec ce rouge, et le vert foncé de sa capeline 
complète le jeu des couleurs fermes. 


Enfin, la manière d’étendre ia couleur en pleine pâte pour lui procurer 
un aspect lisse et brillant, est bien celle que Metsys applique dans son Retable 
de Sainte Anne, des Musées Royaux de Bruxelles, et dans les divers tableaux 
que l’on peut grouper autour de ce triptyque (1). 


On a objecté que Metsys n’avait jamais produit de tableaux montrant 
des marchands dans leur comptoir. Nous répondrons qu’il existe un document 
faisant état d’œuvres semblables émanant de Quentin Metsys. Un document 
du 22 septembre 1616 mentionne un tel tableau ayant appartenu à la collec- 
tion de Nicolas Rocockx, bourgmestre d’Anvers et protecteur de Rubens. 
Il s’agit d’une déclaration faite par le peintre Jean van den Bossche devant 
le notaire G. van den Bossche, où il affirme avoir vu, chez le bourgmestre 
Jacques Dassa « eene schilderye op paneel van eenen tollenaer oft wisselaer 
gemaect by Mr. Quinten ende dat hy deponent seyde tegens den voirs. heere 
borghemeester Dassa dat hy de selve schilderye hadde gesien meer als over 
de dertich jaeren ten huyse van den ouden heere Nicolas Rococx, borghe- 
meester was deser stadt...» (un tableau sur panneau d’un percepteur ou d’un 
changeur exécuté par Maître Quentin et que lui, déposant, avait affirmé 
devant le dit Monsieur le bourgmestre Dassa, avoir vu le même tableau, 
il y a plus de trente ans, en la maison du vieux Monsieur Nicolas Rocockx, 
qui fut bourgmestre de cette ville) (2). C’est probablement du même tableau 
qu'il s’agit dans l’inventaire des œuvres d’art se trouvant dans la maison 
de Jean van Meurs d'Anvers, en octobre 1652: «Item een schilderye ge- 
schildert door Meester Quinten Metsys, wesende de Tollenaers » (Item un 
tableau peint par Quentin Metsys, étant Les Percepteurs d’impôts) (3). 

Dans le tableau de la collection Cailleux, nous ne croyons pas, cependant, 


(?) M. Georges Marlier a également vu à Paris le tablea 
et la Peinture flamande de son Temps, Damme, 1954, 
d’un original perdu de Quentin Metsys ».. 
soit une œuvre de Jan Massys ». 

(?) J. DENUGÉ, De Antwerpsche Konstkamers, Anvers, 1932, p. 28. 

(OL ee 


u de M. Cailleux. Dans son ouvrage Erasme 
il le considère comme « singulièrement proche 
- et croit qu’il & n’est pas exclu que le tableau en question 
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qu'il s'agisse de percepteurs d'impôts ou de changeurs. C’est Marin van 
Reymerswale qui, dans ses imitations et interprétations de cette œuvre, s’ap- 
pliqua à représenter des percepteurs et des changeurs. Ici, le personnage, 
mis en évidence au premier plan, semble conçu comme un véritable portrait, 
tandis que le personnage de l’associé est rendu d’une manière plus fantaisiste 
et frisant la caricature. L'inscription très apparente sur le registre est sans 
doute un témoignage des sentiments moraux du modèle, Rédigée en français, 
cette inscription laisserait supposer qu’il s’agit du portrait d’un marchand 
français. Nombreux étaient les étrangers qui, au XVIe siècle, fréquentaient 
la bourse d'Anvers ou même étaient établis au cœur de la grande cité com- 
merciale. M. E. Coornaert, le savant professeur au Collège de France, a 
étudié de façon fort approfondie les rapports que le négoce avait créés entre 
Paris et Anvers. Dans son étude « Anvers et le Commerce parisien au XVIe 
siècle », il écrit notamment: « Cette attraction s’exerçait d’une façon perma- 
nente. Depuis le tournant des XVe et XVI siècles, on retrouve fréquemment 
les mêmes Parisiens à Anvers, parfois pendant plusieurs décades. Les membres 
d’une même famille v poursuivent leurs échanges au cours de plusieurs géné- 
rations. Les cédules et lettres obligatoires des marchands parisiens ne circulent 
pas seulement à Anvers, chez les hommes d’affaires « spécialistes » du trafic 
avec Paris — comme Joris Vezelaere et Pierre de Moucheron — mais sont 
monnaie courante parmi tous ceux qui sont en rapport avec la France. La 
plupart des Parisiens qui font commerce avec Anvers y sont des habitués » (1). 
Pourtant, il n’est pas exclu que ce ne soit là le portrait de quelque marchand 
flamand: la langue française était couramment employée dans le milieu 
international que constituait à l’époque la place d'Anvers. 

Nous n’avons pu déterminer l’identité du personnage principal. Le châton 
de la bague qu’il porte au doigt renferme bien des armoiries: d’azur à la fasce 
d'argent, accompagné en chef de deux étoiles d’argent, et en pointe d’une 
étoile de même. Mais de pareilles armoiries ont appartenu à plusieurs familles, 
notamment à deux familles d'Allemagne: Dessler, de Nuremberg, et Hopfkorb, 
de Prusse, et à une famille van Eyck, de la Hollande septentrionale, ainsi qu’à 
une autre famille hollandaise : Hennebo. 

Il convient d’insister sur le fait que ce tableau de Quentin Metsys n’est 
pas conçu comme une caricature de percepteurs, de changeurs, d'usuriers ou 
d’avares, mais que c’est en réalité un portrait. Il n’est pas malaisé de trouver 


() E. CooRNAERT, Anvers et le Commerce parisien au X re siècle, in: Mededelingen van de Kon. Vi. 
Academie voor Wetenschappen. Bruxelles, 1950. Tiré à part, p. 14 


Fig. 2. — Jean Gossart, Portrait d’Homme (Jérôme Sandelin ?) 
Philadelphie, Musée de Pennsylvanie, collection John G. Johnson 


des tableaux de la même époque, représentant comme celui-ci, des portraits 
de marchands ou de fonctionnaires du fisc. Le plus important est le Portrait 
d’Homme (Fig. 2) de la collection Johnson, au musée de Philadelphie, No inv. 
2051 (Bois, 65 X 46,5 cm.). Le style est celui de l’époque de Metsys, et présente 
tous les caractères de celui de Jean Gossart. Ce tableau montre, lui aussi, 
un personnage écrivant dans un registre. Au-dessus de lui pendent une dague 
dans sa gaîne et deux liasses de papiers, dont l’une porte l'inscription : 
« Alrehande missiven » (lettres diverses) et l’autre: « Alrehande Minueten » 
(divers projets de lettres envoyées). La page du registre ne présente, elle, 
qu'une imitation d'écriture; elle est illisible. Il s’agit manifestement là d’un 
portrait de marchand ou de receveur. La dague suspendue fait supposer que 
le personnage appartenait à la noblesse. Dans le châton de la bague qu’il 
porte à l’index, on peut distinguer les initiales « I S ». Partant de ces éléments, 
nous avons fini par découvrir un Jérôme Sandelin, receveur des rentes en 
Zélande, où précisément vivait Gossart à l’époque où ce tableau peut avoir 
été exécuté. M. W.S. Unger, archiviste du Royaume, en Zélande, a bien voulu 
nous fournir les éléments suivants sur ce personnage. Jeronimus Sandelin, 
seigneur de Herenthout, chevalier et conseiller, fut installé comme receveur 
des rentes à l’Ouest de l’Escaut le 24 décembre 1539. Le 19 avril 1542, ül 
devenait également receveur du subside ecclésiastique dans la même région. 
Cette charge fut renouvelée le 22 décembre 1546, et le 11 janvier 1557, 
Sandelin fut nommé receveur-général de la Zélande pour l'Ouest de l’Escaut. 
Nous pouvons ajouter qu’il montra, dans ses fonctions, un grand zèle pour 
les intérêts de son prince. Au début de l’année 1540, il faisait arrêter et dépouil- 
ler de leur argent de malheureux juifs portugais, qui étaient allé chercher 
asile à Anvers (1). Il est à supposer qu’un personnage, qui fit une aussi brillante 
carrière administrative, avait dû donner antérieurement ses preuves, et qu’il 
avait déjà, avant 1539, occupé d’autres postes dans la hiérarchie fiscale (?)- 
Comme Jérôme Sandelin décéda entre 1533 et 1536, Gossart peut avoir peint 


son portrait peu de temps avant sa propre mort. 


Ainsi, devant le Portrait d’un Marchand et son Associé, de la collection 
Cailleux, de Paris, nous avons l'impression que ce tableau de Metsys — bien 
plus que Le foaillier, du Louvre — fut le prototype de la plupart des œuvres 


(2) J. A. Goris, Etude sur les Colonies marchandes méridionales à Anvers. Louvain, 1925, p.572; 
(?) Un certain A. Sandelin, secrétaire du Conseil de Hollande, écrivit le 30 mai 1526 une lettre au 
comte de Hoogstraeten. Voir: P. FREDERICO, Corpus documentorum Inquisitionis neerlandicae. Gand, 


1889 NES D-155: 


où Marin van Reymerswale et ses imitateurs représentèrent des Percepteurs 


d'impôts ou des Changeurs. 
# 


he 

On pourrait même essayer d’esquisser l’évolution que subit ce thème du 
portrait de marchand, chez les successeurs de Metsys, vers le milieu du XVIe 
siècle. = 

Marin van Reymerswale ne fut pas le seul à développer ce thème. D’autres 
artistes flamands le reprirent, et le firent évoluer dans le sens d’une compo- 
sition de genre. 

Il y eut d’abord l’auteur du tableau Le Percepteur d’impôts et son Garant 
(Bois, 88,5X60 cm.) qui passa à la vente Baron Albert Oppenheim (de Cologne) 
chez Lepke, Berlin, 19 mars 1918. (Le catalogue fut d’abord publié pour une 
vente, Berlin, 27 octobre 1914, qui n’eut pas lieu). Le tableau reparut sous le 
nom de Corneille van der Capelle, à la vente Strauss chez Helbing, Francfort, 
21-24 mai 1935. La composition est nettement celle du tableau de Metsys, 
Portrait de Marchand et son Associé, de la collection Cailleux, Paris. On y relève 
jusqu’à des armoiries semblables dans la bague que porte le Percepteur. 
Cette similitude nous dispense de reproduire ici le tableau. 

Nous avons cru pouvoir déchiffrer dans cette œuvre, l'inscription en 
majuscules romaines au registre: « Le Roy doict à maistre Cornille de la 
Capelle son paintre sur... la Gab..e (Gabelle).. la somme de deux mille 
Livr(es)...». F. de Mély à lu cette inscription comme suit: « Le Roy doict 
à Maistre Cornill le Capelle son Painctre sur la Gabelle du sel, la somme 
de deux mill LIV». 

Nous trouverions-nous ici devant une œuvre d’un peintre important 
quoique ce soit une copie? Cette inscription facétieuse, seul un peintre attaché 
à une cour royale à pu se la permettre. Elle pourrait émaner de Corneille 
de Lyon, le portraitiste attitré d'Henri II, François II, Charles IX et Catherine 
de Médicis. Dans des lettres patentes de 1547, le roi Henri II désigne «Corneille 
de la Haye, natif de la Haye en Hollande », comme son « paintre ordinaire ». 
L'artiste habitait alors Lyon, où il s'était établi en 1544, A-t-il passé de 
La Haye à Anvers et a-t-il commencé là par imiter Metsys ? On ne trouve 
aucune trace d’un peintre Corneille de la Haye ou de Hollande, la Capelle, 
van de Capelle où van de Kapelle, dans les documents d'Anvers. On n'y 
rencontre qu’un « Meester Cornelis » inscrit comme maître en 1493. C’est 
à Lyon même que Corneille de la Haye pourrait avoir copié la composition 
de Metsys, car il se nomme déjà — dans ce texte — peintre du roi. 
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Fig. 3. — Corneille van de Capelle (Corneille de Lyon?) 


Le Percepteur d'impôts et sa Femme 
Jadis Sigmaringen, collection du Prince de Hohenzollern 


Un autre tableau de ce genre, Le Percepteur d'impôts et sa Femme (Bois, 
93 X114 cm.) (Fig. 3) interprétation libre, cette fois, du Joaillier de Metsys, 
pourrait également être considéré comme une œuvre de Corneille van de 
Capelle, alias Corneille de Lyon. Mais pour celui-ci Pargumentation est 
moins convaincante. Ce tableau fut en 1863 à la collection J. B. Meyer de 
Bonn, où W. H. J. Weale l’a décrit (1). Il fut acquis en 1864, dans la collection 
Cohen de Bonn, par le prince de Hohenzollern, de Sigmaringen. En 1928, 


(1) Revue de l’Art chrétien, 1899, pp. 120-121. 
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il était la propriété de la firme A. S. Drey, de Munich, où nous pûmes l’exa- 
miner. 


Il s’agit encore — comme dans le tableau de Metsys, de la collection 
Cailleux, de Paris — d’un véritable portrait d’individu. Est-ce le modèle qui 
est désigné de son nom sur un papier, à gauche du receveur, où l’on peut lire: 
« Rekeninghe van Ian Obrechts van zijn half iaers de anno vierendertich van 
den cleene ontfanck » (Compte de Jean Obrechts de sa demi-année 34 pour 
les petites recettes)? Nous n’oserions affirmer que pareil texte se rapporte 
bien au personnage représenté. Ce papier n’est peut-être qu’un accessoire, 
l'artiste ayant voulu, par l’adjonction de paperasserie de comptabilité, rendre 
son sujet plus actuel. Dès lors, la date de 1534 qui s’y trouve ne pourrait pas 
non plus être considérée comme celle de la confection de l’œuvre, ainsi qu’on 
s’est plu à le répéter. L’année 1534 nous fournirait tout au plus une date 
post quem. 


A la droite de la tête du receveur se trouve un autre papier où l’on lit: 
« Ende concluderende mitsdie(n) die zelffde meester Cornelis van der capelle 
als hier bove(n) mact heeft van dese(n) gheco(n)cludeirt heeft ghehadt onder 
huer...» (Et concluant en conséquence que le même maître Corneille van der 
Capelle susnommé a autorité, à la suite de cette conclusion, d’avoir jadis eu 
en sous-location...). Ici le texte devient presque illisible. F. de Mély a lu, à 
la suite de ce texte: «1533. C. Morsel, sign.»(1). De ce texte, on ne pourrait 
conclure avec F. de Mély et d’autres qu’il équivaudrait à une signature de 
l’auteur de ce tableau. Le papier portant cette inscription n’est peut-être 
aussi rien qu’un accessoire, comme l’est également le registre sous la main 
de la femme, où se lisent des annotations de comptes. Mais le fait troublant 


est que l'artiste a introduit le nom de Corneille van der Capelle d’une façon 
bien lisible. 


Rien n’exlut que ce tableau soit l’œuvre d’un artiste qui portait ce nom. 
Nous n’y trouvons pas le style exaspéré de Marin van Reymerswale, mais par 


contre cette belle sérénité des portraits par lesquels Corneille de Lyon 
acquit sa célébrité. 


(7) F. DE MÉLy, Signatures de Primitifs, Le Banquier et sa Femme de pre Meisys, in: Mélanges offert 
à M. Emile Picot. Paris, 1913, p. 4 du tiré à part. ê ai DATE 
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Fig. 4. — Marin van Reymerswale, Le Percepteur d’impôts et sa Femme 


Munich, collection de l'Etat de Bavière 


Si nous passons maintenant aux tableaux de ce genre signés par Marin 
van Reymerswale, nous constatons que le véritable portrait fait place à la 
caricature de l’homme d’affaire rapace. 

Cet artiste fut inscrit comme apprenti à Anvers en 1509, à l’époque où 
Quentin Metsys y régnait en maître incontesté. Il ne semble s’être adonné 
à ce genre qu'’assez tard, à partir de 1538. C’est cette année qu'il signe et date 
Le Percepteur d'impôts et sa Femme (Bois, 67 X103 cm.), de la collection de 
PEtat de Bavière (Fig. 4). La composition s’inspire, comme celle de Sigma- 
ringen, de l’œuvre de Quentin Metsys, du Louvre. Mais l'esprit de lucre est 
plus nettement marqué dans les physionomies et les doigts maigres. Du chape- 
ron compliqué du personnage masculin descendent des prolongements eff- 
lochés. Il s’agit bien d’une représentation abstraite d’un percepteur d'impôts. 
Cette tête est celle qui reviendra souvent sous le pinceau de Partiste. Dans le 
registre, sur lequel la femme pose la main, on peut lire les bribes d’un compte. 
Sur une pièce, au-dessus de l’épaule droite du percepteur, se trouve l'adresse: 
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Fig. 5. — Marin van Reymerswale, Le Percepteur d’impôts et sa Femme 


Madrid, Prado, n° 2102 


« Aend eersame en(de) wise mynh(eer) discrete Janne Basselaer, tholena(ere) 
tot Amsterdam » (Au digne et sage monsieur discret Jean Basselaer, percepteur 
à Amsterdam). N’est-on pas en droit de considérer cette inscription comme 
fantaisiste, et non comme fournissant le nom du personnage représenté ? 


Les tonalités très nuancées restent proches de celles de Metsys, mais les 
prolongements effilochés du chaperon de l’homme sont déjà peintes dans 


ce carmin pur qu'affectionnera le maître dans la plupart de ses tableaux 
authentiques. 


En la même année 1538, van Reymerswale signe et date un tableau 
semblable: Le Percepteur d'impôts et sa Femme (Bois, 79 X 107 cm.) N° 2102 au 


Prado de Madrid (Fig. 5), de même composition que le précédent, mais où 
l’exaspération est plus marquée dans la forme. Ici aussi le registre comporte 
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des comptes de rentes: « Reyken(inghe) van lijfrenten :Jan de Druve ad den 
oude rester (register), Adriaen Stiles comt taechtic.. Lysbet vander Bere en 
hare resten, Clare en Kathrine van d(en) Bracht, sa(summa) LXXV Ib.iij 
sc.ij d. Aen de Meyer etc. zy resto... XVI] Ib...». 

Au Prado de Madrid appartient un autre tableau, pareil à quelques 
variantes près, Le Percepteur d'impôts et sa Femme (Bois, 83x97 cm.) No 2567, 
signé et daté de 1539. 

Ces trois derniers tableaux ont comme prototype Le Yoaillier et sa Femme, 
de Metsys, du Louvre. Par contre, la plupart des tableaux de ce genre peints 
par Marin van Reymerswale procèdent du tableau de Metsys Portrait d’un 
Marchand et son Associé, de la collection Cailleux, de Paris. 

Ainsi Les Changeurs, appelés « The Moneylenders » (Bois, 115 X 82,5 cm.) 
(Fig. 6) de la collection royale du château de Windsor. Il n’est pas signé, 
mais la figuration est nettement celle de van Reymerswale (1). Plus typique 
encore de son art est le coloris, vif et peu harmonieux, où la dominante est 
la couleur verte: le costume de l’homme qui écrit est d’un vert acide; le 
chaperon et la capeline du personnage, à droite, sont d’un vert brunâtre. 
Le suiveur de Metsys a nettement transformé le motif du tableau. Il ne s’agit 
plus d’un portrait, mais bien d’un tableau de genre. C’est une interprétation 
de ce métier de changeur, si répandu sur la place d'Anvers dans la première 
moitié du XVIe siècle. L'inscription apposée sur le registre est significative 
à cet égard. Voici comment se lit ce texte: « Resut du Nicola Dati, 60 daelders 
a 28 paters la pieszele, monte net...14, 80 Angelots a 10 s. la pieszelet s.. 
monte net... 40, 35 Escudos a 36 paters la piesze, monte net, 75 Ducats de 
Italie la pie, monte net, 98 noble rose a 15 s. la pi.…., monte net» (?). 
L'artiste a ici transcrit tant bien que mal un feuillet du livre de comptes d’un 
changeur de monnaie. Sa transcription est peu soigneuse. L’orthographe est 


(2) L’attribution de ce tableau de Windsor a varié au cours des siècles. Le catalogue de la collection 
de Charles Ier le mentionne comme « The Usurers, a copy after Quentin ». Dans le catalogue 
de la collection de Jacques II, il est signalé: « n° 953 by Quentin Matsys. À piece of two Jews ». 
Lorsque le tableau se trouvait au château de Kensington, il fut cité: « n° 7. Two Jews by Quintin ». 
Et dans la liste des tableaux à Windsor datée de 1776: « Two Misers, by Quintin Matsys ». A 
l'exposition « Art flamand » à l’Académie Royale de Londres, 1953-54, le tableau figura sous 
le nom de Marin van Reymerswale. ! er. 

(?) Nous nous rallions à la lecture donnée par l'historien H. van Werveke, professeur à l’université 
de Gand, dans son étude Auantekeningen bij de zogenaamde Belastingpachters en Wisselaars van Reymers- 
waele, Gentse Bijdragen, t. XII, 1944-1950, p. 46. Une transcription quelque peu fautive a été 
donnée par MM. W. Mac Lean Homan et William Gibson dans une étude dactylographiée que 
conserve la bibliothèque de l’Institut Courtauld de Londres: « The Paintings of Moneylenders 
with special reference to the picture in the Royal Collection at Windsor ». Ils ont lu, en outre, 


à la fin de l'inscription: « 30.0.0/14.0.0/40.0.0 ». 
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Fig. 6. — Marin van Reymerswale, Les CHANGEURS 


Windsor, Château royal (Avec la gracieuse permission de S.M. la Reine) 
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fautive et irrégulière, par exemple: resut pour reçu, preszele et preszelet. L'artiste 
n'a pas compris: monte net, puisqu'il l'écrit parfois sans indiquer une somme 
en chiffre. Nous voilà loin de l'excellent français dont usait dans son Portrait 
de Marchand l'humaniste Quentin Metsys, qui fréquentait Erasme et Pierre 
Gilles (1). 

Dans un fort intéressant article (voir note 2, p. 15), M. H. van Werveke 
a conclu, en se basant sur les cours de la monnaie indiqués dans ce compte, 
qu'il s'agissait des cours allant du 11 juillet 1548 au 16 décembre 1551. On 
pourrait en prendre argument pour dire que Marin van Reymerswale fit ce 
tableau à la fin de sa carrière. Par contre, dans l’étude mentionnée dans la 
même note, MM. W. Mac Lean Homan et William Gibson ont entrepris à 
leur tour l’examen de ces pièces de monnaie. Ils donnent le nom des pièces 
et concluent: « the coins are mostly Italian and are all of types minted before 
1520 ». Si la chose est exacte, nous aurions là une indication de ce que ce 
tableau, si proche du tableau de la collection Cailleux, aurait été exécuté 
peu après la fin de son apprentissage, qui commença à Anvers en 1509. 
L'œuvre serait dans ce cas antérieure à sa première œuvre datée connue, 
le Saint Férôme du Prado, qui porte la date de 1521, et dans laquelle se remarque 


déjà l’âpreté de forme particulière à l'artiste. 


* 


Au cours de sa carrière, Marin van Reymerswale reprit plus d’une fois 
le thème des Percepteurs, tout en le modifiant, et des copistes, dont Bernard 
de Ryckere, l’imitèrent (2). Il se lança dans la satire des personnages, dans la 


É e pas le nom de Nicola Dati dans J. A. Goris, Etude sur les colonies marchandes 
. LKR de 1488 à 1567. Louvain, 1925, ni dans J. DENUCÉ, Jtaliaansche Koopmans- 
geslachten te Antwerpen in de XVIe eeuw. Malines-Anvers, s.d. M. le Professeur ET: van Werveke, 
qui pas davantage n’a trouvé un Nicola Dati parmi les marchands d'Anvers de l’époque, s’est 
adressé à M. Grunzweig, l’érudit qui connait admirablement les milieux marchands de la fin 
du Moyen Age. Ce dernier lui signala que deux importantes familles, l’une de Florence, l'autre 

de Sienne, portèrent ce nom de Dati. A Sienne, un Nicola Dati (1457-1518) fut médecin, He 

et chancelier de la République. Peut-être à ni M. H. van Werveke — s’agit-il ici d’un Nicolo 

D t marchand anversois de l’époque. : 

(2) FAT SEA Livre des Peintres de Carel van Mander. Paris, 1885, AIS D: 65, a un Li _ 
copistes: Bernard de Rycke, appelé également de Ryckere, originaire de SREt ee =  . 
selon van Mander, commença par peindre des Re es Po Rs ; je … Fe e . & 

i sont parvenues, dont une signé : 
arr N ie nt ue maître à la corporation en 1561. Il est encore site 
dans les comptes du doyen de cette corporarion pour l’année Art El fut enterré se 
Dame d’Anvers, le 3 janvier 1589. On a prétendu, non sans exagération, qu’il vécut principalemen 
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véritable caricature: ses physionomies expriment les passions, telles l’avarice, 
la cupidité, dont il s'amuse à buriner les stigmates dans les mains et les rides 
des visages. Parfois les lèvres se tordent dans un répugnant rictus; les regards 
se font durs et méchants; les doigts crochus sont pareils à des serres d’oiseaux 
de proie. C’est jusqu’à la figuration des objets qui participe à cette intention 
de persifflage contre la race abhorrée des hommes d’argent: les lanières des 
parchemins, les chaperons se contorsionnent et-s’effilochent, à l’instar des 
doigts et des bouches, dans une exaspération pasionnée. Il ne demeure plus 
rien du caractère d’un portrait. Le tableau de genre tourne au pamphlet. 


On pourra se demander quels étaient les acheteurs de pareilles œuvres ? 
Peut-être bien les collecteurs d’impôts et les changeurs eux-mêmes. Le public 
— qui applaudissait à L’Eloge de la Folie d'Erasme, à L’Ile d’Utopie de Thomas 
More — devait posséder assez d'humour pour apprécier la satire, même lors- 
qu’elle s’exerçait à ses propres dépens. De toute façon, l'esprit critique que 
contenaient ces tableaux, ne pouvait déplaire à une société où tous Les principes 
d'autorité étaient remis en question. Finalement de pareilles œuvres devenaient 
d’aimables sujets de rire que se disputaient les collectionneurs. 


Mais Marin van Reymerswale ne paraît pas être arrivé immédiatement 
à ces exagérations. Au début, ses tableaux conservent encore le sens d’un 
simple tableau de genre, et plus d’une fois, à l’instar de Metsys dans le proto- 
type qui linspira, il donnera un air respectable au principal personnage de 
ses tableaux qui représentent des Percepteurs d'impôts. 


C’est que dans la première moitié du XVI® siècle, la fonction de percep- 
teur d'impôts était généralement exercée par des gens fort considérés. Tout 
en regimbant contre eux, le contribuable les respectait. En 1534, un certain 
Michel van der Heyden était à Anvers percepteur de l’accise sur la bière: 
l’année suivante il était appelé à la charge honorifique d’échevin-juge de la 
ville; et en 1546, à la haute fonction de bourgmestre. Une promotion encore 
plus glorieuse échut à Gilbert van Schoonbeke, qui y vécut de 1519 à 1556. 


Après avoir été fermier des accises, il fut nommé conseiller de Charles Quint 
et commis aux finances des Pays-Bas. 


de travaux de copies, car on trouva dans sa mortuaire quantité de tableaux dont quelques-uns 
sont appelés « principalen ». On a cru que c'était là des modèles originaux d’après lesquels il 
copiait. Mais le mot désigne simplement des tableaux de valeur. Et les copies n’y sont pas men- 
tionnées en plus grand nombre que dans d’autres inventaires de peintres de cette époque. Toujours 
est-il qu’on y trouve mentionné un tableau de Marin van Reymerswale, Un vieux Changeur: et 


une copie de ce tableau. Voir P. GÉNARD, Le Peintre Bernard de Ryckere in: Revue artisti . À 
1878-1879, pp. 27, 232, 287. SAS EE 
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7. — Marin van Reymerswale, Le Percepteur d’impôts et son Garant 
Londres, Galerie Nationale 
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Mais déjà dans ses premiers tableaux, Marin van Reymerswale confère 
au personnage secondaire une expression moins digne. C'était aussi le cas, 
pour l'associé du marchand dans le tableau de Metsys. Ce le sera bien davan- 
tage lorsque van Reymerswale représentera, à côté du fermier des impôts, 
son garant. À Anvers, une obligation était attachée à la charge de collecteur 
d'impôts: il devait fournir un cautionnement en espèces, et celui-ci était 
souvent avancé par un tiers. Aussi, ce garant était-il autorisé à surveiller les 
recettes et les écritures. Il est assez normal que lorsqu'un percepteur faisäit 
exécuter son portrait, il permettait à son garant de figurer à ses côtés à titre 
accessoire. Le portraitiste s’amusait malicieusement à conférer, à celui qui 
jouait le rôle de surveillant, un air renfrogné. Peu à peu, Marin van Reymers- 
wale exagèrera le côté hargneux du second personnage, pour finir par une 
caricature générale des deux hommes, lorsqu'il ne les considèrera plus comme 
des modèles posant pour un portrait, mais comme des types d’une engeance 
rapace. Ses imitateurs pousseront la chose à l’outrance. 


Le tableau de la Galerie Nationale de Londres (Bois, 92,5 X 74,5 cm.) 
non signé, mais de la facture de Marin van Reymerswale, est appelé par 
M. Martin Davies, dans son excellent catalogue « Early Netherlandish School», 
1945, n° 944: Deux Accisiens (Two Excisemen). Peut-être ferait-on mieux de 
l'appeler: Le Percepteur d'impôts et son Garant (Fig. 7). L'œuvre comporte 
l'inscription suivante: « Dits den ontfanck van der stede daer tseghen, It. den 
wyn excys es weerdich tot seven maend... 70 1b. 9 s., It. den byer excys is 
weerdich tot die seven maend.. 11 1b., It. die visbrugge is weerdich tot die 
seven maend... 4 Ib. 4, It. die waghe is weerdich tot... (Ceci est la recette 
de la ville ci-contre: It. l’accise sur le vin vaut pour sept mois 70 livres 9 
escalins, It. l’accise sur la bière vaut pour ces sept mois 11 livres, l’accise pour 


le marché au poisson sur le pont vaut pour ces sept mois 4 livres 3, la balance 
des poids vaut pour sept mois.) (1). 


Une inscription presque semblable se lit sur un tableau du même genre, 
au Musée Royal d'Anvers (Bois, 65X52 cm.). C’est à notre avis une copie 
d’après le maître. Le professeur H. van Werveke a déchiffré inscription 
comme suit: « Den ontfanck van der stede daer tseghen. It. den byer excys 
is wacrdich tot augusto die seven maend 70 Ib. 9, It. die visbrigghe: is 
waerdich tot augusto die seven maend 4 Ib. 4s., is waerdich tot, Itrcie 


(*) La transcription est celle du Professeur H. van W 
s’est probablement servi d’un registre de la petit 
sur un parchemin placé au-dessus de la tête du r 


erveke, 0.c. Ce savant fait observer que l'artiste 
e ville d’où il était originaire, car on peut lire 
eceveur: «Cornelis Danielsz, scepene in Rey...» 


halle is waerdich tot. 20, It. die. is waerdich tot.…, It. die... syn waer- 
dich…, It. die visbrighe es, It. die wage...» (La recette de la ville 
ci-contre, It. l’accise de la bière vaut jusqu’au mois d'août pour sept 
mois 211 livres, It. l’accise du vin vaut jusqu'au mois d’août pour les 
sept mois 70 livres 9, It. le marché au poisson sur le pont vaut jusqu’au 
mois d'août, pour les sept mois 4 livres 4 escalins, vaut jusque..., It. la halle 
vaut jusqu’au mois d'août... 20, It. la... vaut jusque..., It. la... vaut. It. le 
marché au poisson sur le pont est..., It. la balance du poids...). 


Sur un autre tableau de ce genre, dans la collection du vicomte Cobham, 
à Hagley (Bois, 86 x 71 cm.) on peut lire, sur le registre: « Dit is den Ontfanck, 
Item Win excys is waerdige tot die seven manden... CLX, Item den bier 
excys is wWaerdige die seven manden.. CCLI, Item die visbrughe... die seven 
manden.…., Item die waghe is waerd die seven manden.. C, Item die halle 
is waerd die seven manden... X, Item, die veren is wa. die seven manden...V, 
Item, die malerei..., Somme tsame beloopt...» (Ceci est la recette. Item l’accise 
sur le vin vaut pour ces sept mois. 160, Item l’accise sur la bière vaut pour 
ces sept mois... 251. Item le marché au poisson sur le pont... ces sept mois.., 
Item la balance au poids vaut pour ces sept mois. 100., Item la balle vaut 
pour ces sept mois. 10., Item les bacs de passage valent... pour ces sept mois. 
D, Item, la meunerie…. En tout.) (1). 

A l’exposition « L’Art flamand et belge » à l’Académie Royale de Lon- 
dres, en 1927, figurait un tableau d’un imitateur de Marin van Reymerswale, 
portant la date de 1549. (Le dernier tableau signé et daté par le maître est 
de 1547). Cette œuvre, appelée Les Percepteurs (Bois, 87 X69 cm.) appartient 
à Sir Lawrence Jones, Bart. On peut y lire, sur le registre: « Sensuz (pour: 
s’en suit, c’est-à-dire: ici suit) le payement de la Gabelle de l’an 1549, Item 
La Gabelle du Vin, mont … 105 Lb., Plus la Gabelle de L., Orge Mont... 
135 Lb., Plus la Ga... du Charbon Mont, Somme mont...» (2). 

De plus en plus l'expression des personnages se fait caricaturale et les 
formes accentuent leur allure tourmentée. 

L’esprit de persifflage gagne du terrain. En 1542, Marin van GENE 
signa et data Le Cabinet d’un Notaire (Bois, 100 X 1272cr) actuellement à la 
collection de l'Etat de Bavière, et en la même année il signa et data une 


(2) Nous avons extrait ce texte de l'étude dactylographiée de MM Mac Lean Homan et William 


Gibson mentionnée ci-avant. ee 
(2) Nous avons transcrit ce texte d’après 1 
déjà citée. 


étude de MM. Mac Lean Homan et William Gibson 
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Fig. 8. — Imitateur de Marin van Reymerswale, Le Cabinet d’un Notaire 


Amsterdam, vente Mensing-Muller, 15 novemb: 
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. réplique de ce tableau (Bois, 103 x 128 cm.) qui appartient à MM. W.R. Drown 
et Christopher Norris, de Londres. Dans ce dernier tableau les inscriptions se 
rapportent à un procès plaidé devant le Grand Conseil de Malines pour un 
habitant de Reymerswale. 

La farce est poussée à l’extrême dans un tableau d’une composition toute 
semblable, probablement d’un imitateur de van Reymerswale: Le Cabinet d’un 
Notaire (Bois, 110 X121 cm.) (Fig. 8), non signée, qui parut à la vente du 
15 novembre 1938, chez Mensing-Muller, d'Amsterdam (1). Un notaire y lit 
à un groupe d’héritiers un document sur lequel on déchiffre: « Je soubsigné 
Jacqueth Landouille fils de Thiebaud citoien du lieu de tout par tout confesse 
devoir justement et. compte a honorable homme je ne scay qui la somme 
de je ne scay quoy payable en escues de lanterne leger et de bon poid, ceci 
pour vente et délivrance d’un petit chat maigre. le poil de rate aagee d’en- 
viron de trente et un an pour la vente toute naïve lequel il me vendit demain 
et me le delivrat.. pour laquelle somme de je ne scay quoi je promets de 
payer au dit je ne scay qui cinquante escus apres sa mort à la première requi- 
sition, faist et passee a Montelimart en environ l’heure de migraine le soleil 
luisant tout par tout ». Au bas de l’acte, une signature illisible est suivie de 
« Notaire infame et faussaire ». 

Par cette parodie du jargon des hommes de loi, ce copiste rompt défini- 
tivement avec le genre du portrait pour s’abandonner à la pure satire vaude- 
villesque. Un second parchemin, tenu à la main par le notaire, tommence 
par les mots: « Philippe par la grâce de Dieu ». Ceci place l'exécution du 
tableau postérieurement à l’année 1555, date de l’avènement de Philippe Il. 
Il n’est, par conséquent, qu’une copie des tableaux semblables: Le Cabinet 
d’un Notaire, signés par Marin van Reymerswale et se trouvant à Munich et 
à Londres. Le dernier fut exécuté en 1542, sous le règne de Charles-Quint, 
comme l’atteste d’ailleurs l'inscription: « Karolis Q... by de Genade Gods » 
(Charles-Quint par la grâce de Dieu). 


LEO vAN PUYVELDE 


(2) Appelé dans le catalogue de vente « Les Changeurs ». 
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Jan Van Amstel, 
dit Jean de Hollande 


Nous avons exposé dans une étude antérieure, Jan Van Hemessen et le 
Monogrammiste de Brunswick (1), l’état de ce problème qui sollicite les historiens 
d'art depuis 1885. Nous basant sur un tableau ignoré: La Femme du Lévite 
de Guibha, monogrammé C.v.H. et daté 156. nous avons établi que son 
collaborateur, lorsqu'il y avait collaboration, était sa fille Catherine Van 
Hemessen, considérée jusqu’ici comme une portraitiste quoique les sources 
anciennes lui prêtent des œuvres religieuses. La technique, le dessin, le volume, 
le coloris, les proportions des figures humaines, en bref tous les éléments du 
style des tableautins ornant le fond du soi-disant Fils Prodigue de Carlsruhe 
étant semblables aux éléments constituant le style de la Femme du Lévite de 
Guibha, comme la composition de la palette. 

D'autre part, sans nier l’existence de Jan Van Amstel considéré par 
certains comme l’auteur du Repas des Conviés de Brunswick, et par d’autres 
comme le collaborateur de Van Hemessen, nous croyons avoir démontré la 
fragilité de ces thèses. Considérant quant à nous le monogramme J.V.M. du 
Repas des Conviés non comme celui de Jan Van Amstel ou de Jan Van Hemessen, 
mais bien comme celui de Jan Van der Meeren, le grand bienfaiteur des 
pauvres à Anvers dans la première moitié du XVIe, nous avons fait remarquer 
que toutes les données historiques concordaient pour voir dans l’auteur du 
Repas des Conviés essentiellement miniaturiste et précurseur de Bruegel pour 
tous, sa belle-mère, Meyken Verhulst, miniaturiste célèbre, plutôt que Jan 
Van Amstel. 

Tout en refusant de voir en Jan Van Amstel, le Monogrammiste ou le 
collaborateur de Jan Van Hemessen, nous reconnaissions l'intérêt qu’il y avait 
à essayer d'identifier ce maître énigmatique venu des Pays-Bas du Nord, et 
nous avions admis provisoirement une attribution de M. Genaiïlle basée sur un 
texte italien ancien, lui donnant la Montée au Calvaire du Louvre; mais nous 
l'admettions plutôt par les éléments du style qui dénotent un artiste du 


S. Le problème Jan Van Hemessen - Monogrammiste de Brunswick. Le collaborateur de F. Van 


Æ 
ER Revue Belge d’histoire de l’Art et Archéologie, t. XXIV, 


Hemessen. L'identité du Monogrammiste. 
fasc. 3-4, 1955. 
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Pays-Bas du Nord de la première moitié du XVI® siècle, que par l’appui 
du texte italien qui, à nos yeux, ne s’applique pas au tableau du Louvre. 


Pour établir qui est Jan Van Amstel dit Jean de Hollande, nous avons 
repris les sources anciennes. Ces sources sont: les archives d’Anvers dépouillées 
par Van den Branden, les Liggeren, Lampsonius, Van Mander, et deux textes 
du XVIIIe siècle. On le trouve trois fois sous son nom véritable: le 13 novembre 
1527 lorsqu'il comparaît avec sa femme Adrienne Van Doornicke qui vient 
recueillir l’héritage de sa mère, le témoin de cet acte est Pieter Coecke (1); 
ensuite en 1528 dans les Liggeren: « Jan Van Annestelle, schilder, vrijmeester». 
Enfin, le 1er février 1536 lorsqu'il acquiert le droit de bourgeoisie à Anvers 
sous son nom de Jan Van Amstel. Les deux noms constituent une première 
difficulté, car on trouve plus souvent des Jean de Hollande; c’est ce qui explique 
les dates différentes données par d’autres études. Ce surnom «de Hollande» ou 
«de Hollandere » est porté par des peintres depuis 1458. Les Liggeren men- 
tionnent un Joris de Hollandere, un Corneille de Hollandere, un Claes de 
Hollandere; ceux-ci appartiennent au XVEe siècle. En 1522 on trouve un 
Jan de Hollandere (?) dans lequel Wurzbach (3) voit Jan Van Amstel. 
Nous croyons qu’il ne s’agit pas de Jan Van Amstel, parce qu’il nous paraît 
impossible qu’il soit nommé franc-maître en 1522 et qu’il le soit à nouveau, 
sous le nom de Jan Van Amstel en 1528. En 1524, un Lucas de Hollandere, 
schildere, est inscrit, c’est Lucas de Leyde, et la même année ,un Symon de 
Hollandere, schildere, qui a un apprenti Gielkel Van Hove. En 1528 Jan 
Van Annestelle, donc Jan Van Amstel (4), et enfin: Jan de Hollandere en 
1538, ayant un apprenti Bertel van der Borsch. Il n’est plus fait mention 
ni de Jan de Hollandere ni de Jan Van Amstel après cette date. 


Ce qui est certain, c’est son mariage avec Adrienne Van Doornicke, 
sa présence en 1527 lorsqu'elle recueille l'héritage de sa mère, son inscription 
comme franc-maître à la gilde d'Anvers en 1528 sous son nom de Jan Van 
Amstel ou Annestelle, ainsi que le droit de bourgeoisie acquis sous le nom 
de «Jan Van Amstel Aertssone van Amsterdam » le 1er février 1536. 


Comme Jan Van Amstel épouse une fille du peintre Jan Van Doornicke 
et qu'une autre fille du même peintre a épousé Pieter Coecke, nous avons 
recherché ce Jan Van Doornicke. Ce nom est aussi fréquent dans les Liggeren 


) VAN DEN BRANDEN. Gesch. der Antw. sch. school 1883, p. 287. 
?) Liggeren, p. 100. 
) 
) 
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que celui de « de Hollande », c’est probablement ici aussi un surnom d’origine 
concernant la ville de Tournai. Il apparaît dès le XVe siècle. Au XVI: siècle 
il concerne plusieurs peintres manifestement d’une même famille, dont l’ancêtre 
paraît être Marten Van Doornicke. Jan Van Doornicke, le futur beau-père 
de Jan Van Amstel, est mentionné à partir de 1507, son apprenti Tysken 
Marynis étant reçu franc-maître. On trouve encore un apprenti chez Jan 
Van Doornicke, schildere, en 1509, et un autre apprenti en 1511. Jan Van 
Doornicke avait du bien, il possédait la maison qu’il habitait près de la Kamer- 
poort. D’après Van den Branden il peignait des tableaux d’autel qu’il vendait 
dans sa maison. Il semble qu’il était aussi marchand de tableaux. Les «Scabi- 
nale protocolen» d'Anvers de 1515 disent que le peintre Jan Van Doornicke 
était veuf vers le début de 1515 de Lysbeth Puynders, qui lui avait laissé cinq 
enfants mineurs: Frans, Marten, Anna Ÿ vers 1529 (qui épousera Pieter Coecke 
avant 1527), Adrienne ÿ 1562 (qui épousera Jan Van Amstel avant 1527), 
et Lysbeth. La famille Van Doornicke est une famille d’artistes. Deux des 
filles de Jan Van Doornicke épousent des artistes peintres; de plus Adrienne, 
qui a épousé en premières noces Jan Van Amstel, épouse ensuite Gilles Van 
Coninxloo, peintre, dont elle a un fils Gilles IT en janvier 1544, et, en troisièmes 
noces, Pieter Van Else, peintre également. Le fils de son second mariage, 
Gilles II Van Coninxloo, épousera la veuve de Paul Coecke, fils bâtard de 
Pierre Coecke. Nous nous trouvons dans un milieu familial d’artistes qui 
comprend les Van Doornicke, les Coecke et Jan Van Amstel. 


MARTEN VAN DoornickE, 1496 régent, id. 1499, id. 1500. 


LIEvEN, 1505, franc-maître JAN VAN DoornicKE, schilder,  NEEL VAN DooRNICKkE 
1508 un apprenti a un apprenti en 1507, Martenssone, 1508 
id. en 1509, id. en 1511 reçu franc-maître 


épouse Lysbeth Puynders 1515. 
| 


FRANS, MARTEN, ANNA 1529, ADRIENNE 1562,  LyYsBETH 
ép. av. 1527 ép. 198 noces 
Pieter Coecke Jan Van Amstel av. 1527, 
1502-1550 2e noces Gilles Van 
2 fils Coninxloo, fils Gilles II 


né janv. 1544, ép. le 
veuve de Paul Coecke. 
3e noces P. Van Else. 
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En dehors des archives et des Liggeren, il existe deux textes du XVIe siècle. 
Celui de Lampsonius de 1572 (1) orne le portrait de Jean le Hollandais : 


« Propria Belgarum laus est bene pingere rura (?); 


Ausoniorum, homines pingere, sine deos. 


Nec mirum in capite Ausonius, sed Belga cerebrum 


Non temere in gnava fertur habere manu 
Maluit ergo manus Jani bene pingere rura 


Quam caput, aut homines aut male scrire deos ». 


« La gloire propre des Belges est de bien peindre 
les champs; celle des Italiens est de bien peindre 
les hommes et les dieux. C’est pourquoi l’on dit 
assez justement que l’Italien a son cerveau dans 
sa tête et le Belge dans son habile main. Jean tu 
as donc mieux aimé que ta main peigne bien, 
plutôt que de laisser ta tête mal peindre des 
hommes ou des dieux ». 

(Trad. Marie Delcourt) (fig. 1). 


Le texte de Van Mander (1604) peut être 
encore rangé parmi les témoignages du XVIe 
siècle; il est basé sur celui de Lampsonius; les 
renseignements complémentaires dûs à Van 
Mander permettent d'admettre que le Jean le 
Hollandais de Lampsonius est bien Jean Van 
Amstel. Dans sa traduction libre des vers de 
Lampsonius, Van Mander ajoute qu’il était 
brabançon. La notice qu’il consacre à Van 
Amstel suit celle de Lucas de Leyde. Van Man- 
der dit qu’il s’aperçoit justement que parmi 


Figenl 


«les portraits gravés parus depuis quelques années » une place est accordée 
à Jean le Hollandais. « J’ai (dit-il) maintes fois entendu et compris qu’il a 
été un « voortreffelyk » (excellent, magnifique); le mot indique une préé- 
minence) peintre de paysages. Il a vécu assez tôt car il a été le mari de la mère 
de Gilles van Coninxloo (donc d’Adrienne Van Doornicke). Il employait la 


() Lampsonius. Pictorum/Aliquot Celebrium/Germaniae Inferioris/Effigies. Ed. critique par J. Pur- 


raye. Ed. Desclée De Brouwer, 1956. 


(?) rura est traduit par champs pp. 38, 44, 64; p. 48 par paysages; p. 50 par sites. 
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peinture à l’huile et à la détrempe... Il allait souvent à la fenêtre et regardait 
(de lucht) (latmosphère, la lumière, le ciel) pour peindre d’après (de werke- 
lykheïd) la réalité. Parfois il peignait sur panneaux ou sur toile très légèrement 
(heel duin) et laissait ainsi les fonds transparaître et travailler. Il a peu 
travaillé. Mais ses paysages à cette époque ne le cédaient à aucuns autres. 
Il est mort à Anvers» (1). 

En dehors des archives, des Liggeren, de Lampsonius et de Van Mander, 
nous disposons encore de deux textes anciens; le catalogue de la vente Allard 
Van Everdingen, Amsterdam 19 April 1709 qui mentionne: « Een capitaal 
stuk daar Christus gebrogd wordt om gekruysd te worden, door Jan Van 
Amstel »; et le texte de Guarienti (?) disant qu’il a vu à Gênes chez le Signor 
Cap. Giovanni Giardone Inglese: « un grand tableau sur bois représentant le 
Crucifiement de Gio d’Amstel avec plus de 200 figures ». C’est en se basant sur 
ce texte de Guarienti déjà publié antérieurement par Wurzbach et par Bryan 
que M. Genaille attribue la Montée au Calvaire du Louvre à Jan Van Amstel. 
Nous objecterons cependant qu’une Montée au Calvaire n’est pas un Crucifiement, 
et que la Montée au Calvaire du Louvre — c’est exceptionnel — n’a même pas 
au second plan la crucifixion proprement dite ou tout au moins les trois croix. 
Le tableau du Louvre est très exactement une « Montée au calvaire » sans 
plus. Elle offre certaines anomalies curieuses; d’abord la présence d’un grand 
chariot de foin (je n’en connais pas d’autre exemple), la présence de drapeaux 
portant des alerions, l’absence des trois croix. Il se pourrait en revanche que 
le tableau du Louvre, acheté à Lary à Toulouse, soit celui passé à la vente 
à Amsterdam en 1709, puisque là, il s'agissait d’une Montée au Calvaire. Mais 
nous ne le croyons pas, car on ne peut qualifier l’œuvre du Louvre de « pièce 
capitale », pas plus qu’on ne peut considérer que ce soit un grand tableau, 
comme le dit Guarienti lorsqu'il parle de celui qu’il a vu à Gênes, celui du 
Louvre mesure H. 0,406 XL. 0,84. 

Quelles que soient les œuvres rangées à ce jour sous le nom de Van 
Amstel, celles-ci présentent de telles différences de style entre elles, qu'il était 
impossible en les confrontant de les donner à un seul et même maître et, 
ce qui est plus, nous n’y retrouvons pas les caractéristiques que les textes que 
je viens de citer d’une part, et le milieu d’origine ainsi que le milieu artistique 
où il a travaillé d’autre part, permettent de concevoir. Comment, en se servant 
des seuls textes anciens, peut-on établir le genre de tableaux peints par Van 


(4) MaAn»ER, C. van. Het Schilderboek, éd. Wereldbibliotheek, Amsterdam 1936. 
(2) Guarienti. Abecederio. Venise 1753. 
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Amstel et leur facture? Jean Van Amstel étant le Jean de Hollande dont nous 
possédons le portrait dans les Effigies de Lampsonius de 1572. 


Il faut souligner l’importance des textes rédigés par Lampsonius, ce sont 
des modèles de pénétration, de concision et de sens critique. Lampsonius. 
ignore le dithyrambe, il définit la personnalité, le talent ou le génie de chacun 
des artistes représentés, ainsi que leurs faiblesses ou leurs défauts, avec un rare 
bonheur. Il n’a pas craint d’écrire sous celui de Frans Floris: « O Florus, 
si en ta qualité de peintre tu avais ajouté autant d’application que la nature 
t’a accordé de dons (alors que tu préfères peindre beaucoup à peindre bien 
et que la féconde lenteur de la lime et le travail te plaisent peu) je crierais: 
Reculez tous peintres de tous pays, nés aujourd’hui ou du temps de nos pères». 
En pesant soigneusement ce que Lampsonius dit de Jan Van Amstel, il ressort 
de ce texte qu’il peint mieux le paysage que les figures et même qu'il peint mal 
celles-ci, qu’il a préféré exécuter des paysages, ce qui ne veut pas dire que ces 
derniers soient sans personnages. Comme le choix fait par Lampsonius est 
remarquable, il faut admettre que Van Amstel était un maître important, et 
même prééminent ce que le texte de Van Mander confirme en ajoutant qu’il 
est particulièrement attentif au ciel qu’il peint d’après nature, et qu’il a peu 
produit. Enfin, celui de Guarienti et celui du catalogue d'Amsterdam permet- 
tent de dire qu’il peint de «grands tableaux à multiples personnages» sur bois, des 
« pièces capitales », point négligé jusqu'ici à cause du texte de Van Mander disant 
que « sa femme parcourait les marchés pour vendre ses œuvres », ce qui est 
peu croyable. On en a conclu qu’elles étaient de petit format, ce qui est faux. 
Enfin, il a peint peu, toujours d’après Van Mander, de ceci on pourrait 
supposer que ses œuvres étaient suffisamment importantes pour être bien 
payées, ce qui est confirmé par les textes de 1709 et de 1753, qui citent l’un 
une Montée au Calvaire « œuvre capitale », l’autre une Cruxifixion « grand 
tableau sur bois ». Jan Van Amstel a donc peint des paysages à sujet religieux 
dans lequels le paysage et le ciel ont plus d'importance que les personnages. 
Enfin, nous devons trouver dans ses œuvres le souvenir des caractéristiques de 
l’école des Pays-Bas du Nord, puisqu'il est originaire d'Amsterdam, avec lap- 
port de celles de l’école d'Anvers par Jan Van Doornicke son beau-père et par 
Pieter Coecke, son beau-frère, soit une décoction de Raphaël via Van Orley. 


Pour retrouver les œuvres de Jan Van Amstel, nous avons cherché parmi 
les paysages du XVIe siècle, les œuvres comportant les données énumérées ; 
nous avons ainsi classé sous le nom du Monogrammiste, que nous présumons 
être Meyken Verhulst, quatre tableaux qui sont tous de la même main. Nous 


30 


Fig. 2. — J. Van Amstel, Le Déluge 


Collection particulière 


avons d’autre part écarté définitivement Jan Van Hemessen comme sa fille 
Catherine, ces deux artistes n’ont rien à voir avec le problème qui nous 
occupe, pas plus qu'avec le Monogrammiste. En revanche, les œuvres classées 
sous le nom de Herry met de Bles offrent un champ de recherches remarquable 
par sa variété et sa confusion. 

Après avoir dépouillé la documentation de Londres et celle de La Haye, 
nous avons retenu comme œuvre nous paraissant essentielle un Déluge catalogué 
sous le nom de Bles, dans la vente Fabritius (Berlin 1906). Cette œuvre 
étonnante comportait de multiples personnages dans le style que l’on prête 
habituellement à Pieter Coecke, mais qui est souvent du Van Orley, c’est-à-dire 
une dérivation assez lointaine venant de Raphaël; elle avait un ciel et des 
flots hors du commun et du côté droit, contemplant le cataclysme, des per- 
sonnages se trouvant manifestement en dehors de la scène représentée, et qui 
permettent de dater le tableau entre 1525 et 1530 comme les quelques per- 
sonnages en costume du temps égarés dans une foule de fantaisie. Persuadée 
que le tableau était essentiel pour le problème Van Amstel et désespérant 
d’autre part de la rencontrer jamais, j’ai retrouvé ce Déluge sous une nouvelle 


attribution: « suite de Van Hemessen » (fig. 2). 
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C’est un très grand tableau, H. 1,25, L. 2,87, sur bois. Il-est malheureuse- 
ment parqueté de telle manière qu’il est impossible d'examiner le revers; il est 
d’ailleurs presque certain que le parqueteur aura raboté et enlevé toute 
indication, s’il en existait. Nous nous trouvons ici devant une œuvre que l’on 
peut qualifier de « capitale » avec une multitude de personnages, dont le ciel 
et le paysage sont remarquables et dans lequel deux mains ou deux styles sont 
nettement reconnaissables. Le style dit nouveau, apporté par Pieter Coecke 
et le style des artistes des Pays-Bas du Nord. Le fond du tableau ou l’horizon, 
est vert bleu, d’un coloris dur vers la partie de droite; les rochers et la terre 
brun sepia; les flots sont boueux, de couleur verte et limoneuse; la partie 
gauche montrant l’embarquement des animaux dans l’Arche de Noé comporte 
de petits personnages exécutés dans la manière légère, blonde et lumineuse de 
ceux qui peuplent la Montée au Calvaire du Louvre; il en est de même des person- 
nages de la partie droite où l’on rencontre une étonnante multiplicité de lions, 
de chevaux, d’êtres humains. Un homme dont les vêtements sont arrachés par 
le vent, la main appuyée contre un arbre, semble placé là pour relier les 
figures de l’arrière-plan avec les personnages de l’avant-plan. Il rappelle le 
Cain et Abel de Lucas de Leyde. Les quelques hommes et femmes se trouvant 
derrière le roi qui se sauve épouvanté empiètent sur les figures dues à la 
seconde main. 

Nous considérons comme étant de la première main le paysage tout entier, 
plus les personnages minuscules, plus quatre personnages qui sont des portraits 
et qui se trouvent à l’extrémité droite du tableau. L'homme se noyant avec 
son cheval, le couple royal monté sur un dromadaire, la femme s’agrippant 
à un tronc, le pied dressé du noyé repris chez Raphaël, le couple, l’homme 
s’accrochant aux cornes d’un taureau, la femme pleurant son enfant mort, 
le noyé, la femme aux seins énormes hissée sur le rocher par un Turc qui est 
probablement cause de l'attribution « suite de Van Hemessen » sous laquelle 
le tableau a été mis en vente, sont de la seconde main influencée par Van 
Orley, cette seconde main peut être soit celle de Pieter Coecke, soit celle de 
Jan Van Doornicke dont on ne connait rien. La première main est celle de 
Jan Van Amstel, leur gendre et beau-frère. L'œuvre a été peinte entre 1525 
et 1530; certaines femmes portent la coiffure caractéristique du premier tiers 
du XVI® siècle. En dehors de la technique qui révèle les Pays-Bas du Nord 
dans la première main, celle de Jan Van Amstel, la qualité de ce ciel, clair 
encore au-dessus de l’Arche de Noé, avec des nuées d’orage dans les deux 
autres tiers du tableau, l’importance du paysage, le mouvement que l'artiste 
y apporte par d'innombrables plans, par la manière dont il recule horizon, 
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Fig. 3. — Jan Van Amstel, Le Déluge 


Fig. 4. —- Le Déluge. Détail 


non par le jeu de coulisses comme nos paysagistes, mais par de minuscules 
figures légères fuyant en tous sens; enfin par les flots qui sont d’un intérêt 
indéniable, tout accuse un peintre paysagiste amoureux des jeux d’éclairage. 
Il faut souligner que si le sujet est un Déluge, l'artiste l’a traité comme une 
inondation, que l’homme qui a peint cela a certainement vu des inondations. 
Or, après la grande inondation du XVe siècle dite de Sainte Elisabeth, la 
Hollande a été dévastée à nouveau en 1521 et en 1528. Un souvenir folklorique 
nous prouve que l’auteur est des Pays:Bas du Nord; un épisode célèbre des 
inondations de Sainte Elisabeth est celui du berceau contenant un bébé sur 
lequel un chat s'était réfugié; par le balancement que la bête imprimait au 
berceau en se portant d’un côté ou de l’autre suivant la menace des eaux, 
l'enfant fut sauvé, dit la légende. Derrière le cerf qui se noie, on voit le berceau, 


l'enfant et le chat (fig. 4). Ce Déluge est une des premières marines de la 
peinture des Pays-Bas. 
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En dehors des éléments analysés qui ne constituent malgré tout que de 
fortes présomptions, un élément décisif permet d’attribuer le Déluge à Jan Van 
Amstel. Le tableau minutieusement examiné n’a pas de signature; il n’y a pas 
de monogramme. Il arrive couramment au XVIe siècle que l'artiste ne signe 
pas parce qu’il signe en se plaçant lui-même dans son œuvre. Si l’on rapproche 
le portrait de l’homme dont la main se pose sur l’épaule de sa femme, du 
portrait de Jean de Hollande dans le recueil de Lampsonius, on retrouve le 
même modèle, plus réaliste dans le tableau, plus affiné par la gravure, ce qui 
est un phénomène courant. Il suffit de comparer la gravure représentant 
Van Cleef, dans le même recueil, avec son portrait se trouvant à Windsor, 
pour voir que le nez très charnu dans le portrait de Windsor est allongé et 
aminci dans la gravure. Le Déluge comporte le portrait de son auteur et le 
Jean de Hollande de Lampsonius est certainement Jan Van Amstel, parce qu’il 
est accompagné de sa jeune femme Adrienne Van Doornieke qu’il a épousée 
avant 1527. Pourquoi est-ce Adrienne Van Doornicke? Parce que je ne trouve 
pas d’autre explication à la présence de l’homme accompagné de la petite fille 
se trouvant devant eux (fig. 3). Cet homme est d’une autre génération, il a le 
visage rasé des hommes de la génération de Josse Van Cleef, il en a le costume; 
de plus il est accompagné d’une petite fille et non de sa femme, ce qui ne 
s’explique que s’il est veuf. Le beau-père de Jan Van Amstel et de Pieter 
Coecke, Jan Van Doornicke, père de cinq enfants, est veuf depuis 1515; le 
dernier enfant, la dernière née, est précisément une fille, Lysbeth. La date 
du tableau donnée par les costumes concorde avec l’âge apparent de la fillette. 

Ce Déluge est attribuable, par tous les éléments du style comme par les 
caractéristiques données par les textes anciens, à Jan Van Amstel. Je crois que 
l’identification des portraits fait de cette attribution une certitude. L'œuvre 
est capitale, elle permettra de procéder à une classification plus précise de tant 
de tableaux désespérants du XVI£ siècle; elle permet de maintenir l’attribution 
faite par M. Genaille de la Montée de Calvaire du Louvre à Jan Van Amstel 
et renforce l'hypothèse qu’il y a également deux mains dans ce tableau beau- 
coup plus petit. La seconde main du Déluge est-elle celle de Pieter Coecke ou 
celle de Jan Van Doornicke? L'absence de toute œuvre de Jan Van Doornicke 
rend la réponse difficile, mais il nous semble que la présence de cet homme 
et de sa petite fille permet de répondre par l’aflirimative. 

Il n’est pas inutile de remarquer que le sujet: le Déluge, est rare dans les 
peintures des Pays-Bas de cette époque. Celui de l'Arche de Noë est beaucoup 
plus courant. Nous n’avons relevé jusqu'ici, en dehors du Déluge que nous 
donnons à Jan Van Amstel, que fort peu d'exemples: un Déluge par Dirk 
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Vellert, un Déluge classé d’abord sous le nom de Frans Floris et actuellement 
sous le nom de Jan Van Scorel au Musée du Prado; un Déluge (Sundvloet) 
« door Sotto Cleef in de manier van Rafaël, H. 1.7., Br. 2v.2d. Flor. 30. 
Amsterdam 2.4.1738» Hout. Catalogue 1.502; enfin, dans un tableau de 
Van der Hacht (Mauritshuis n° 227) représentant l’atelier d’Apelles: « une 
scène du déluge, à droite des hommes gravissant un rocher, un cavalier abor- 
dant et un autre fuyant; à gauche un navire, au fond l’arche »; comme Van 
der Hacht meurt en 1637 il est probable que le déluge représenté dans l'Atelier 
d’Apelles est encore une œuvre du XVI® siècle. 

Avec le Déluge de Jan Van Amstel, nous nous trouvons devant une œuvre 
due à la collaboration d’un atelier de famille. L’étude de la peinture du 
XVI: siècle dans les Pays-Bas prouvera l’importance qu’il faut attacher à ces 
ateliers. C’est cette collaboration familiale qui expliquera l’existence de répli- 
ques, de copies ou d'œuvres inattribuables jusqu'ici. 


SIMONE BERGMANS 
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Une Œuvre inconnue du 
Maître d’Oultremont (Jean Mostaert) 


Nous avons eu récemment l’occasion de voir dans une collection privée 
de province un « Christ couronné d’épines » (bois, 50 x 33,5 cm.), et dont le 
propriétaire avait recueilli déjà des opinions plutôt divergentes concernant 
son attribution. 

Chose courante, mais guère étonnante en l’occurrence, car ce « Christ 
couronné d’épines » (fig. 1), qui au premier abord semble relever de l'Ecole 
française, par certains caractères et notamment par la couleur, nous parait 
en fait une œuvre d’un maître de l’Ecole des Anciens Pays-Bas. D’un maître 
qui précisément se révêle comme un artiste très particulier, — et nous oserions 
dire quelque peu aberrant — parmi les autre peintres de ce milieu. De nom- 
breuses confrontations nous permettent en effet d’attribuer ce Christ à Jean 
Mostaert. 

On sait que Jean Mostaert, né à Haarlem vers 1475 et décédé à Hoorn 
en 1549, fut, d’après van Mander, pendant dix huit ans au service de Mar- 
guerite d'Autriche. Et que ses œuvres cataloguées autrefois sous le nom de 
Maître d’Oultremont, figurent à présent dans plusieurs musées, entre autres 
au Musée de Bruxelles (« Triptyque de la Passion, dit Triptyque d’Albert 
van Adrichem », « Portrait d’'Homme », « Volets avec donateurs »), au Musée 
d'Anvers, au Louvre, à la National Gallery, aux Musées de Berlin et de Vérone. 

On sait aussi — et ce « Christ couronné d’épines » en est une excellente 
illustration — que chez Jean Mostaert, si la facture reflète encore l'art du 
15e siècle, l'esprit appartient déjà au début du siècle suivant, bien qu’il r’ait 
subi en rien l'influence du romanisme. 

En dehors de ce caractère général, certaines particularités essentielles 
plaident en faveur de notre attribution. 

L’ossature du visage, qui évoque celle du Christ dans le Triptyque de 
la Passion du Musée de Bruxelles (fig. 2), et la cassure et les cernes noirs des 
ongles, que l’on retrouve dans les deux œuvres non seulement chez le Christ, 
mais chez de nombreux personnages du grand triptyque. 

La couleur verdâtre très spéciale du manteau et qui rappelle celle, dans 
ce même triptyque, du perizonium et du linceuil étalé au pied de la croix. 
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Collection privée, Belgique Copyright A.C.L., Bruxelles 


Fig. 1. — Jean Mostaert, Le Christ couronné d’épines 


D 


Musée royal d’Art Ancien, Bruxelles Copyright A.C.L., Bruxelles 


Fig. 2. — Jean Mostaert, Triptyque de la Passion (détail) 


L’aiguillette du manteau, que l’on ne verra presque jamais chez les 
peintres de l’époque, mais que l’on retrouve dans le Christ couronné d’épines 


du Musée de Vérone. 
Les cassures de l’étoffe, que l’on retrouve dans ce même Christ de Vérone 


et dans celui de Londres. 

La couronne d’épines. On connait les discussions au sujet de lespèce 
végétale à laquelle l’iconographie aurait du recourir pour représenter la 
couronne d’épines. On a songé à l’aubépine et en Italie surtout à lPépine- 
vinette. En se maintenant plus rigoureusement dans le domaine de la systé- 
matique, le cytise épineux aurait pu entrer en ligne de compte, mais l'opinion 
actuellement la plus répandue s’arrête au Zizyphus Spina Christi, qui croît 
en Palestine. Quelle que soit d’ailleurs la nature de la couronne, il est illogique, 


où 


comme la plupart des peintres le font, de la représenter sous un aspect purement 
ligneux; il fallait évidemment, pour la tordre, que la plante fut encore flexible, 
pleine de sève et portant encore ses feuilles terminales. Or Jean Mostaert, 
et il n’a guère eu d’émules à cet égard, s’est complu, dirait-on, à représenter 
parfois la couronne comme il se doit, à montrer par des touches vertes la 
présence de la sève, et à peindre non seulement les épines, mais même quelques 
feuilles. Nous retrouverons cet aspect de la couronne dans notre Christ comme 
dans celui de Vérone et dans celui de Londres. Et la section de la tige principale 
est d'autre part superposable dans ces trois œuvres. 

Le fond rouge. On reconnaîtra volontiers qu’un fond rouge dans un 
Christ couronné d’épines est à l’époque exceptionnel. Dans notre Christ ce 
rouge s’assombrit graduellement vers les bords, créant ainsi un nimbe pathé- 
tique autour du visage. Or le Christ couronné d’épines du Muséo Civico de 
Vérone (n° 382) présente également un fond rouge. C’est ce qui a permis 
à Grete Ring de retrouver ce Christ de Vérone — reconnu déjà par Friedländer 
comme étant de Mostaert — mentionné dans l’inventaire des collections de 
Marguerite d'Autriche de 1523 (1). 

De ce Christ couronné d’épines se dégage comme une sereine harmonie, 
grâce au vert glauque du manteau et au rouge vineux du fond, que sépare 
une chair gothique et qu’adoucissent, avec une subtilité infinie, les lèvres 
entr'ouvertes de douleur et grimées de bleu. 

L'œuvre, qui exclut toute vulgarité, constitue une synthèse de l'esprit 
du maître et des tendances de sa plastique. 


Mars 1957. GASTON VAN CAMP 


(2) GRETE RING. Wiedergefundene Bilder aus den Sammlungen der Margareta von Osterreich. Monatshefte 
für Kunstwissenschaft, VII Jahrgang, Leipzig, 1914. Dans la « seconde chambre a chemynée ».. 
«Item, un autre tableau de Ecce homo... le fond rouge ». 


Il en existe quelques répliques mais, pour Grete Ring, le tableau de Vérone est le plus fidèle 
à la description de l'inventaire et supérieur aux autres. 


40 


Peintres et sculpteurs flamands 


à Aix-en-Provence 
aux XVI", XVII et XVIII siècles 


On peut en quelque sorte mesurer la puissance de l'attrait exercé par 
l'Italie sur les artistes des anciens Pays-Bas et des provinces du nord de la 
France dès le début du XVe siècle et pendant la plus grande partie de l’époque 
classique, au nombre important de peintres et sculpteurs originaires de ces 
régions qui passèrent et souvent se fixèrent définitivement en Provence, 
surtout à Aix sa capitale, à l’aller ou au retour d’un voyage dans la péninsule. 


Dans cette véritable armée d’invasion, dont les vagues successives défer- 
lèrent pendant plusieurs siècles sur la Provence, les artistes originaires des 
Flandres forment certainement le groupe le plus nombreux. 


L’ampleur de cet apport flamand dans l’école provençale, et plus spé- 
cialement à Aix, ne semble pas avoir été suffisamment soulignée. Contraire- 
ment à ce que l’on croyait jusqu’ici, la liste des artistes flamands ayant travaillé 
à Aix ne se limite pas, pour le Moyen-Age, aux quelques peintres dont les 
noms ont été retrouvés dans les minutes notariales des XVe et XVIE siècles, 
ni, pour le XVII® siècle, aux seules figures du brugeoïs Finsonius et du bruxel- 
lois Jean Daret. Elle est en réalité beaucoup plus importante, surtout au 
XVIIe siècle. C’est ce que nous voudrions révéler dans cet article en publiant 
une série de documents inédits sur des peintres et sculpteurs flamands, pour 
la plupart inconnus ou mal connus, qui ont laissé des traces de leur passage 
dans les archives, les églises ou les hôtels particuliers de l’ancienne capitale 


de la Provence (?). 


+ ; : : RE 
(1) L'essentiel de notre documentation est tiré des anciennes minutes notariales d Aix-en-Provence 


qui sont conservées au Dépôt d’Aix des Archives départementales des Bouches-du-Rhône. 
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PEINTRES 


XVI® SIÈCLE 


JEAN DE LIRA DIT «LE FLAMAND » 


Peintre flamand (originaire de Lierre?) établi à Aix de 1527 à 1575. 
Nous complèterons les documents publiés par Labande, qui ne révèlent 
pas l’origine flamande de l'artiste, par les pièces inédites suivantes : 


Biographe : 


Le 21-9-1563, expertise de la vieille bannière de la Confrérie du Corpus 
Domini de St Sauveur par Jean de Lira « dict Jehan le flamand », Camille 
Saturno et Antoine Ramoyn peintres d’Aix (Reg. de la Confrérie du Corpus 
Dni. Musée Paul Arbaud. Mq 862 f0 Ixv vo). 

Le 8-2-1574, contrat de mariage d’Anne de Lira, fille de Jean de Lira 


« dict perborc », peintre d’Aix, et de feue Thomasse Serafine (Not. A. Lambert. 
3032 M06 1100157) 


Le 3-2-1576, acte passé par Isabeau de Lira, fille de feu Jean de Lira, 
peintre d’Aïx, épouse de Foulques Sobolis procureur au siège (Ibid. 303 E 
10710129); 


Travaux mentionnés par des documents d’archives : 

AIX. 

St Sauveur. Retable de la Confrérie des Ames du Purgatoire. 

Le 14-12-1539, promesse de Jean de Lira à la Confrérie des Ames du 
Purgatoire de l’église St Sauveur de faire un retable de bois de noyer de 
12 pans de haut avec son escabeau et d’une canne de large sur lequel il peindra 
à l’huile « une histoire que contiendra le indice au plus hault dud. retable 
avec toute la solempnité des anges et aultres que apartiennent aud. indice 
aultrement dict paradis, aussy une aultre histoire au dessoubz que contiendra 
purgatoire avec diverses peynes dicelluy et aultrement comme sapartient… 
«Prix : 300 florins. Plusieurs quittances en marge et cancellation en 1540 
(Not. H. Gautery. 309 E 662 fo 1093). 

Entrée du Roi et de la Reine mère. 

En 1564, Jean de Lira dit le flamand travaille aux décorations des «entrées» 
du Roi et de la Reine mère (Arch. Mun. d'Aix. CC 474 fo 87 à 94}, 

Jeux de la Fête-Dieu de 1567. 
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Le 11-7-1567, payé à Jean de Lira 51 florins 11 s. « pour avoyr painct 
plusieurs armoyries pour la feste Dieu et rabilhé plusieurs testieres ». (Ibid. 
CC 477 fo 42 vo), 

Réparations au cadran de l’horloge de la ville. 

Prix-fait du 1-7-1567 passé à Jean de Lira (Ibid. BB 63 fo 20: 


FUVEAU (B.d.R.) 

Eglise paroissiale. Retable. 

Le 20-10-1558, promesse de Jean de Lira aux consuls de Fuveau de faire 
pour l’église paroïssiale un retable de bois de sapin de 11 pans de haut avec 
l’escabeau et large de 8 pans 1% avec ses pilastres, corniche, frise, architrave, 
et un frontispice par dessus où sera peint Dieu le Père. Au milieu du retable 
«sera tenu y fere ung ymage de ne dame avec son enfant dessus le bras et 
de fere le manteau de ne dame et de son jésus a petites fleurs dor fin par 
dessus led. manteau semées ça et la et de luy fere la cotte au dessoubz dud. 
ymage de ne dame aussy dor fin comme sapartient, et de fere a la main 
droicte dud. retable lymage de Sainct Jehan Baptiste vestu du manteau roge 
et au dessoubz dud. manteau dune peau dor fin, et a la main gauche dud. 
retable fere lymage de sainct michel avec le manteau roge et au dessoubz 
dud. manteau y fere unes armure dor fin et au dessoubz les pieds dud. sainct 
michel fere ung diable peinct de diverses coleurs fines comme sapartient, 
et aussy sera tenu de fere aud. escabeau troys hystoires lune de la nativité 
ne sgr et la seconde des troys roys et la tierce de la purification ne dame et 
sera tenu les fere les coleurs desd. ymages avec huile de noix... et sera tenu 
led. de lira fere aud. retable deux portes de bonne toille peinctes de fines 
coleurs destrempées a colle comme lon besoigne sur toille et de fere à une 
desd. portes lymage de la magdaleine et à laultre lymage de saincte marthe 
par dedans avec leurs diademes dor fin et par dehors dicelles portes fere une 
annonciade en blanc et gris..». Il fournira le bois, la toile, les couleurs et 
les ferrures et fera de plus « ung ange de boys peinct avec or pour tenir la 
custode pendant au milieu dud. retable ». Livraison à Pâques au prix de 
50 écus. In fine : le 24-11-1558 quittance de 20 écus en déduction; le 1-4-1559 
autre quittance de 20 écus ; le 2-1-1561, quittance finale et cancellation. 


(Not. H. Martelly. 308 E 1010 fo 945). 


sALON (B.d.R.) 
Retable de l’église St Michel. “er 
Le 14-8-1558, quittance d’Imbert Mareschet, peintre d’Aix, à Jean de 


Lira pour le retable qu’ils ont fait dans l’église St Michel de Salon en vertu 
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Fig. 1. — Karsten van Limbos. — Descente du St Esprit 


Eglise Saint Michel de Salon (B.d.R.) 


du contrat de prix-fait passé à Jean de Lira par devant Me Roche, notaire 
de Salon, et du contrat d’association conclu entre eux à cet effet dans la 
même étude. (Not. A. Danugue. 302 E. 774 fo 679). 


KARSTEN VAN LIMBOS 


L'église Saint Michel de Salon (B.d.R.) possède un tableau sur bois, 
représentant la Descente du St Esprit sur les apôtres, qui porte au bas Pinscription 
suivante : « 1542 & LE 30 DE IVILLET PAR KARSTEN VA LIMBOS & AN CELLUY 
TEMPS ESTOYENT PRIEUX... (suit la liste des prieurs de la Confrérie du St Esprit 
qui avait autrefois un autel dans l’église Saint Michel). 

Nous n'avons pu jusqu'ici identifier le peintre qui signe Karsten Van 
Limbos. Il s’agit très vraisemblablement d’un artiste flamand de passage dans 
la région d’Aix au milieu du XVI siècle. 

Le style de ce tableau nous parait devoir être rapproché de celui des 
œuvres de l’avignonnais Simon de Chalons, qui travaillait en Provence à 
cette époque. 


XVII® SIÈCLE 


JEAN COSSIERS 


L'hypothèse du voyage de Jean Cossiers en Italie est devenue une certitude 
depuis la publication de la correspondance de Peiresc (lettres à J. Aléandre, 
M. Tavernier, A. de Vries, etc.) signalant le passage de l’artiste à Aïx en 
1624, lorsqu'il allait en Italie, et en 1626, lorsqu'il en revenait. 

Un document inédit, que nous avons retrouvé dans les archives notariales 
d’Aix, révèle que Jean Cossiers se trouvait dans la capitale de la Provence 
dès le mois de juin 1623, et qu’il y fut occupé pendant trois mois à un important 
travail de décoration. 

Ce document est un prix-fait, en date du 29-6-1623, aux termes duquel 
Hugues Martin dit Adam, peintre originaire de Lyon, promet renpreurs 
de la Conférie des Pénitents noirs de la ville d'Aix d’exécuter la décoration 
de leur chapelle. | 

Le contrat prévoit l'exécution, à l’huile, d’une figure de Dieu le Père 
au-dessus de l’autel et d’une figure d’ange dans chaque pan de pabsse ï 
d’une fresque représentant la Résurrection au-dessus de l’arcade d’entrée ; 


Fa) 


Photo Routier 
Fig. 2. — Jean Cossiers. — Concert. Œuvre inédite. Signée 


Cachan (Seine), Musée de l’Hospice Raspail 


des Quatre Evangélistes et de deux docteurs de l’Eglise, sur toile, à placer 
respectivement entre les fenêtres et de chaque côté de l’autel. 


Il est spécifié au bas de l’acte « que ledict martin dict adam a associé 
et associe en part a ladicte besongne au gain et perte dicelle Jehan Cossier 
me paintre flaman résidant a present audict aix present et stipulant ». La 
quittance finale, qui figure en marge de l’acte, à la date du 10-9-1623, porte 


les signatures de Jean Cossiers et d’Hugues Martin dit Adam (Not. J. Deci- 
trane. 303 E. 275 fo 591 vo) 


La chapelle des Pénitents Noirs ayant été détruite sous la Révolution 
l’ouvrage auquel avait collaboré Jean Cossiers est malheureusement perdu. 
Cette disparition est d’autant plus regrettable que nous aurions pu, grâce 
à ce document, identifier et surtout dater une œuvre de jeunesse de cet artiste. 
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JEAN DARET 


Peintre de Bruxelles établi à Aix de 1637 à 1668. 

La vie et l’œuvre de Jean Daret ayant fait l’objet de nombreuses études, 
nous nous bornerons à compléter les travaux de nos devanciers en publiant 
ci-dessous une liste d'œuvres inédites de cet artiste. 


Œuvres conservées 
AIX. 


Musée Granet. Le Jardinier. Dessin à la plume. Récente acquisition. 

St Antoine de Padoue. Sanguine. Ancienne coll. Dr Pons. Récente 
acquisition. 

Chapelle de l'Hôpital. St Joachim. Ste Anne. Toiles. 2,20 X1,10. Pro- 
viennent de chez les Jésuites. (de Haitze. Les curiosités les plus remarquables de 
la ville d’Aix, Aix, 1679, p. 158). 

St Jean de Malte. Sacristie. La tête de St Jean-Baptiste sur un plat. 
Toile 120X70. Mentionnée par Chennevières au Musée Granet en 1847 
(Peintres prov. X. p. 60). 


APT. 
Cathédrale. Sainte Famille et Ste Anne. Toile. Signée au bas et à droite: 
« fean Daret inventor et faciebat anno 1668 ». 


CAVAILLON. 
Cathédrale. Déposition de croix. Toile ovale. Signée au bas et à gauche: 
« Daret inv. et faciebat Aquis Sextus 1658 ». 


CHARLEVAL. 
Château. Sainte Famille. Toile. Signée et datée 1659 (Cat. de la vente 


du Château de Charleval. 1937). 


LAMBESC. 

Eglise paroissiale. Mort de St Joseph. Toile. 

Le 18-4-1648, promesse de Jean Daret aux prieurs de la Confrérie de 
St Joseph de Lambesc de peindre un tableau représentant « Saint Joseph 
agonizant avec les personnages et enrichissement necessaires dhauteur ét 
grandeur scavoir de hauteur 10 pans et 8 de largeur de la mesme peinture 
que celuy quy est faict a lesglise St Sauveur d’Aix D PER OUUIVrES, Livraison 
dans quatre mois. En marge: le 18-4-1649, quittance finale et cancellation 


du contrat (Not. G. Fazende. 306 E 900 f9 218). 
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MANOSQUE. 

Chateau de Rousset. Collection de Mr le Marquis de Saporta. Sainte 
Famille et Dieu le Père. Toile 180 x 153. Signée et datée: « Jean Daret faciebat 
1645 ». Proviendrait du Couvent de la Présentation de Manosque. 


PERTUIS. 
Eglise paroissiale. Présentation de la Vierge au Temple. Grande toile. 
Proviendrait de l’ancien couvent des Ursulines. 


SAINT CHAMAS. à 
Eglise paroissiale. Vierge de Pitié entre St Léger et St Adrien. Toile. 


Le 31-8-1644, promesse de Jean Daret aux recteurs de la Confrérie du 
St Sacrement de St Chamas de faire un tableau pour le maitre autel de l’église 
paroissiale de 10 pans de haut sur 8 de large « ou sera depeinct au millieu 
une nostre dame de pittié avec le christ dans ses bras et aulx deux coustés 
deux saincts evesques scavoir au cousté droict Sainct Leger evesque et au 
cousté gauche Sainct Adrian, et au petit tableau du frontispice y depeindra 
le Sainct Sacrement avec deux anges ung a chasque cousté ». Prix: 135 livres 
dont 60 I. comptant. En marge: le 10-11-1645, quittance finale et cancellation 
(Not#F Gilles SORE: 15726) 


SALON DE PROVENCE. 


Eglise St Michel. Retable du maître-autel. Annonciation entre St Au- 
gustin et Ste Ursule. Toile. 


Le 11-4-1642, quittance de 120 livres de Jean Daret à Jean Lanfant, 
bourgeois d’Aix, « pour prix dun grand tableau ou est représenté lannon- 
ciation de la Vierge sainct augustin et saincte ursule pour estre un retable 
et me autel a lesglize des Ursullines de Sallon ausquelles led. Lanfant en 
faict don en considération dune sœur quil a aud. monastere desd. Ursullines » 


(Not. A. Darbès. 306 E. 824 fo 583). 


Œuvres mentionnées par des documents d’archives 
AIX. 


Eglise de lAnnonciade. St Antoine. 

Le 26-10-1645, promesse de Jean Daret aux consuls d'Aix de peindre 
pour la chapelle de St Antoine de l’église de N.D. de l’Annonciade un tableau 
«auquel sera depeint conformement et suivant le dessein que led. Sr Daret 
en à dressé et signé avec les consuls ». Ce tableau aura 8 pans, de haut 


48 


sur 6 de large et devra être livré pour la fête de St Antoine au prix de 135 livres 
(Not. J. Gazel. 305 E. 98 fo 621). 

Collection de Jean Bouchaud, ancien consul d’Aix: « Andromède ». 
Tableau évalué 55 livres dans le rapport d’estime des biens de feu Jean 
Bouchaud le 28-6-1690 (Rapports au greffe de la Sénéchaussée, IV B 1165). 


GAP. 


Couvent des Prêcheurs. La Vierge offrant à deux religieux dominicains 
l’image de St. Dominique de Suriane, Ste Marie Madeleine et Ste Catherine. 

Le 15-2-1648, promesse de Jean Daret à le veuve de J.B. de Vento, 
avocat, de peindre un retable de 14 pans de haut sur 10 de large « ou sera 
représenté limage de la saincte Vierge tenant en main et offrant ung tableau 
de limage miraculeuse de Sainct dominique de Suriane et aux coustés il 
représentera les images de Saincte Marie Madeleine et de Saincte Catherine 
martir et au bas les figures de deux religieux de lordre des fr. prescheurs 
recepvant lad. image... ». Le tableau devra être posé au maître-autel du 
couvent des R.P. Prêcheurs de la ville de Gap. Prix: 90 livres. Livraison 
au mois de mai prochain (Not. F. Gilles. 307 E. 19,102), 


RIANS. 
Eglise paroissiale. Peinture du plafond du maître-autel. 1656 (Arch. Mun. 
de Rians. BB 9 fo 100). 


SALON DE PROVENCE. 

Eglise St Laurent. La Vierge du Rosaire entre St Dominique et Ste 
Catherine de Sienne. 

Le 20-4-1652, promesse de Jean Daret à la Confrérie du Rosaire de 
l’église St Laurent de Salon de faire « un tableau sive platfond a Ihuile pour 
estre mis et pozé dans le retable de bois qui est pozé a la chapelle de lad. 
confrérie et un autre audessus diceluy, représentant le grand platfond Nostre 
Dame du Rosaire ayant N.S. St Dominique, Ste Catherine de Sienne, le 
Purgatoire et des anges pour ornemens et conformement aux desseins et 
inventions les plus belles que le Sr Daret trouvera a propos, et celuy quy 
sera audessus représantant Dieu le père et tout ainsi quil advisera.…. ». | 
Prix: 230 livres. En marge: le 14-6-1653, quittance finale et cancellation. 
(Not. B. Decitrane. 303 E. 302 f° 394). 
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GuizzAuME VAN DER ELST 


Peintre originaire de Bruxelles, établi à Aïx de 1684 à 1706. 


Biographie : 


Le 14-6-1688, Guillaume Van der Elst « me peintre de Bruxelles en 
flandres » arrête une procédure de prise de corps intentée contre les sœurs Cou- 
telle coupables d’excès et injures contre lui (Not. A. Boutard. 301 E.555 f0595)° 

Le 26-2-1692, il assiste à une délibération du Corps académique des 
peintres et sculpteurs d’Aix (Not. J.J. Honde, 306 E. 924 fo 428). 

En 1695, il est membre de l’Académie des peintres et sculpteurs et paye 
sa côte à J.B. Daret (Arch. Mun. d'Aix. HH 103 p. 23). 

Assiste par la suite aux délibérations des 4-1-1699, 9-4-1700, 21-1-1702 
et 27-5-1703 (Ibid. HH 103 p. 41). 


Travaux mentionnés par des documents d'archives : 


Guillaume Van der Elst a laissé peu de traces de son activité. Il semble 
n’avoir été qu’un artiste secondaire chargé de travaux de copie ou de déco- 
rations. 

Le 25-11-1684, Guillaume Van der Elst, peintre flamand habitant d’Aix, 
promet à Laurent Michel, marchand de Marseille, de lui faire dix tableaux 
à l’huile de la largeur de 8 pans et de 6 pans de haut avec leurs chassis et 
toiles. Quatre d’entre eux seront exécutés d’après des gravures de « Lepôtre ». 
Livraison dans quatre mois au prix de 121 livres, dont deux louis d’or d’a- 
compte (Not. F. Gilles. 307 E. 19 275): 

« Le lendemain [11 septembre 1699] j’ay fait marché avec Mr flamand 
peintre pour me peindre ce lambris et une frise en haut audessus de la tapis- 
serie le tout a Ihuille selon le dessin quil ma donné... » (Livre de raison de 
F. de Boniface-Leydet, conseiller au parlement. Bibl. Méjanes. Ms 1574 
(ASE ISS 

[février 1701] « Nous sommes tombés d’accord avec Mr flamand peintre 
que moyennant 20 I. il me fera une frise pour le haut de mon cabinet avec 
un dessus de porte en luy fournissant les toiles imprimées » (Ibid. p. 163). 

« Le 25 de ce mois [mai 1703] j’ay achepté un petit tournevent de six 
feuilles de six pans de haut que j’ay eu de rencontre pour 3 1. Je l’ay donné 


à mr flamand pour le peindre de deux cotés; j’ay achepté pour cela quatre 
cannes de grosse toile ». 
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; « Le 28 j’ay fait faire aussy par mr flamand trois petites pieces de tapisserie 
de verdure quil m’a peint» (Ibid. p. 211$ 
Le 31-12-1706, « payé à Guillaume van der Elst et Antoine Courcelles, 
peintres d'Aix, 13 1. 16 s. pour avoir peint le cadran de la montre de horloge 
des Augustins qui est au dehors » (Arch. Mun. d'Aix. CC. 714 fo 909): 


Jacques FOUQUIÈRES 


On sait que Louis XIII avait demandé à Jacques Fouquières de peindre 
des vues des principales villes du royaume pour les placer dans la Grande 
Galerie du Louvre mais que ce projet n’aboutit pas. À en croire Mariette 
« Fouquières ayant été en Provence s’y amusa pendant longtemps à boire 
au lieu de travailler et ayant été rappelé à Paris, il n’y rapporta que quelques 
dessins ». L’afhirmation de Mariette ne doit pas être acceptée sans quelques 
réserves, car les documents que nous avons retrouvés sur le séjour de Fou- 
quières en Provence laisseraient supposer qu’il avait fait plus que des dessins 
et qu'il avait au moins exécuté un « portrait » de la ville d’Aix. 

Arrivé à Aix à la fin de l’année 1627, Fouquières y séjourna jusqu’au 
mois de septembre 1628. Il y mena sans doute joyeuse vie puisque laubergiste 
Poncet Bedin lui réclamait à cette date la coquette somme de 1831 livres 
« pour alimans ». Fouquières refusant de le payer, l’aubergiste se retourna 
contre les consuls d’Aix et fit arrêt entre leurs mains de la somme de 1500 livres 
que Fouquières exigeait pour prix de son travail. Mais le Conseil de ville d’Aïx, 
auquel le Roi avait imposé cette lourde contribution, refusa de s’exécuter, 
alléguant la surannalité des lettres patentes obtenues par Fouquières et con- 
testant leur validité. Un long procès s’engagea devant le Parlement d’Aix. 
Il devait durer sept ans et se termina par un arrêt du 14-3-1636. La ville d’Aïx 
fut condamnée à payer à l’aubergiste Bedin 1163 livres 2 sols, somme qui 
représentait le travail accompli par Fouquières selon l’estimation des magistrats. 
Le 23-6-1636, le trésorier de la ville d'Aix payait à Poncet Bedin « hoste du 
logis ou pand pour enseigne St Jehan Baptiste dudict aix » la somme de 364 1. 
145. » scavoir 362 1. 2 s. pour reste et entier payement de la somme de 1363 1.2 s. 
que par arrest de la cour de parlement de ce pays du quatorziesme mars dernier 
donné entre lad. communauté icelluy bedin et Jacques de fouquieres painctre 
ordinaire du Roy ont esté adjugées aud. bedin comme ayant droit dud. de 
fouquieres pour tout ce quicelluy pouvoit prethandre de la somme de 1500 I. 
par luy demandées a lad. commté pour avoir faict le portraict de la ville pour 
mettre a la gallerie de sa majesté... » (Arch. Mun. d'Aix GC9/0 08590) 
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L'existence de ce document laisserait supposer que Fouquières avait 
exécuté sur place une importante composition. Est-elle définitivement perdue ? 


MatEu FREDEAU 


Peintre d'Anvers (?) ayant travaillé à Aïx et dans la région provençale 
entre 16291et2105# £ 

Dans plusieurs lettres adressées à Borrily, aux frères Dupuy, à Guillemin 
et à Mr de Valavez, Peiresc mentionne un peintre du nom de Fredeau qui 
aurait travaillé pour lui à Aix et à Belgencier en 1631 et 1633, et dont il 
signale également la présence à Toulon, à Régusse et à La Ciotat en 1631, 
à Marseille et à Berre en 1634 (Correspondance de Peiresc publiée par Ph. 
Tamizey de Larroque). 

Pour Tamizey de Larroque, Fredeau serait le peintre d'Anvers au sujet 
duquel Peiresc écrivait, le 20-12-1630, à Borrily, notaire d'Aix: « Jay aussy 
receu la vostre du 13€ et suis marry de navoir veu le jeune peintre d'Anvers 
que vous dictes avoir tant gouverné. Vous nous debviez bien écrire son nom 
et le temps a peu près quil disoit avoir veu travailler le sieur Ant. Vandvk...». 

Un document inédit va nous permettre de préciser la personnalité de 
cet artiste mystérieux. Il s’agit d’un acte notarié révèlant la présence à Aïx, 
dès le printemps de l’année 1629, d’un peintre nommé Mathieu Fredeau 
qui se trouve associé au célèbre graveur François Langlois, dit Cüartres, 
pour l’exécution d’un retable dans l’église des Prêcheurs. Dans cet acte, 
daté du 23-3-1629, François Langlois « dict de Chartres », marchand d’Aix, 
promet aux R.P. Prêcheurs d’Aiïx de leur faire pour le maître-autel de ND. 
du Rosaire un tableau à l’huile, sur toile, de 12 pans de haut sur 9 de large 
selon le dessin qu’il leur a donné; livraison prévue dans deux mois au prix de 
120 livres dont 30 I. comptant. En marge le 10-7-1629, Mathieu Fredeau, 
maître peintre, donne quittance, en son nom et au nom de son associé François 
Langlois, des 90 livres de solde; le retable est accepté par les Prêcheurs. 
(Not. H7Giles. 307 1E% 870 612) 

Le peintre Mathieu Fredeau de passage à Aix en 1629 est vraisemblable- 
ment l’auteur des deux tableaux « sur le cuivre de la main de Fradeau repre- 
sentans la Nativité de nostre Seigneur et l’adoration des Rois » qui figuraient 
en 1663 dans la collection de l’apothicaire Toussaint Lauthier æ) 


(*) L’Inventaire du Cabinet du Sieur Toussaint Lauthier d'Aix en Provence. Aix, Ch. David, 1663, p. 29. 
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misuiihtss.t 


Il ne fait certainement qu’un avec le « Mr Fredeau » qui est plusieurs fois 
mentionné dans la correspondance de Peiresc. D’autres documents signalent en 
eflet la présence de Mathieu Fredeau, qualifié de «maitre peintre de la cité 
de Paris home fort cappable», dans la région de Toulon, au Beausset et à 
Belgencier, en 1630 et 1633. 


En 1630, au Beausset, il exécute en collaboration avec Bernier Marcel un 
« platfonds » représentant l’Assomption, au prix de 200 livres, pour le maître- 
autel de l’église (Arch. Mun. du Beausset. BB 7. fo 254 vo, 255 vo, 259 vo). 

En 1633, à Belgencier, il peint un « platfonds en thoille » pour le retable 
du grand autel de l’église au prix de 40 écus (Arch. Mun. de Belgencier. 
BB 14 f9 16 vo, GG 3 fo 172) (1). 


Mathieu Fredeau doit-il être identifié avec le M. Fredeau qui dessina le 
portrait du R.P. Charles Faure, fondateur de l'Ordre des Augustins en France, 
gravé par I. Couvay (?) et peut-on le considérer comme l’auteur de deux 
toiles conservées à la cathédrale de Senlis (Descente de croix-Vierge présentant 
Penfant Jésus à Ste Jeanne de France) qui sont respectivement signées : 
« M. Fredeau Inventor » et « M. Fredeau pinxit »? 


Il ne peut s’agir pour l'instant que d’une hypothèse puisque nous ne 
connaissons encore aucune œuvre certaine de Mathieu Fredeau. Toutefois, 
les recherches que nous poursuivons sur l’activité de ce peintre en Provence 
nous permettront sans doute d’identifier une de ses toiles et d’apporter une 
réponse précise à cette question (3). 


François GAILLARD ou GAILLIARD 


Peintre originaire d'Anvers établi à Aix dès 1634, probablement à son 
retour d'Italie. Mort à Aix le 23-10-1664. 


() Honoré (Louis). dans Bull. de la Soc. d’ét. scientif. et archéol. de Draguignan. Ve: 

(2?) Dans « Le livre des peintres et sculpteurs » (p.45). M. de Marolles attribue ce portrait à Michel Fredeau. 
Ne connaissant pas l’existence de Mathieu Fredeau, Marolles a vraisemblablement traduit l’initiale 
M par Michel qui est un prénom plus courant que Mathieu. , ee 

(3) Le fascicule de 1957 de la Revue belge d’archéologie et d “histoire de l art était déjà sous presse lorsque 
Mr B. Lossky m’a aimablement communiqué le fac-simile d’une signature découverte à la suite 
d’une récente restauration sur un tableau des réserves du Musée de Tours représentant Ste Madeleine 
en prière. La lecture de ce fac-simile ne laisse aucun doute. La toile est bien signée, d’une belle 
graphie du milieu du XVII® siècle: « M. Fredeau In[ventor] Jecit 1642 ». . ne 
Il va sans dire que la découverte de cette œuvre modifie sensiblement la conclusion de notre étude 
sur Fredeau que nous nous proposons de reprendre ultérieurement lorsque nous aurons pu 


étudier le tableau du Musée de Tours. 
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- 3. — François Gaillard, La Circoncision 


Grasse, cathédrale 


Biographie : 


Le 28-12-1634, contrat de mariage entre François Gaillard « originaire 
d’anvers pais de Flandres » maître peintre d’Aix, fils de feux Jean Gaillard 
et Guierte Classe, et «honneste fille » Claudine Fazende fille de feu Claude 
Fazende me peintre d'Aix (Not. E. Anglès 307 E. 917 fo 1112 - Signé: Gailiard). 
« François Gaillard fils de Jean et Marie Nicolas d’Envers habitant d’Aix 
d’une part et Claude Fazende fille de Claude et de Cresinde de Borson d’Aix 
d’autre part se sont mariés. Témoings: monsieur Théodore de Lande d’Envers 
habitant d'Aix... faict le dernier avril 1634» (Reg. de la paroisse de la 
Madeleine. Etat-civil n° 42). 

Le 19-6-1635 « despartement de querelle » entre François Gaillard, me 
peintre d’Aix et Isnard Roux (Not. E. Anglès. 307 E. 918 fo 463). 

Le 14-11-1635, transaction pour mettre fin à un procès et éviter une 
procédure de prise de corps dans laquelle intervient François Gaillard « me 
peintre flamand résidant aud. aix» (Not. A. Darbès. 306 E. 817 fo 1676). 

Le 4-1-1639 « despartement de querelle » entre François Gaillard, me 
peintre résidant à Aix, et J. Agar, compagnon libraire, et Marguerite Ren- 
guillot. Gaillard renonce à la procédure de prise de corps intentée contre ces 
deux personnes (Not. J.B. Colla. 301 E. 921 fo 12). 

Le 30-8-1644, François Gaillard arrente six pièces d’une maison sise au 
bourg St André (Not. B. Decitrane. 303 E. 295 fo 769). 

Le 31-8-1649, Claudine Fazende, femme de François Gaillard, paye le 
loyer en retard pour la partie de maison qu’ils occupent rue Droite (Not. 
-PAdé ReEpina. SU87E. 1431 I. fo 402). 

Le 1-12-1652, contrat de mariage entre François Gaillard, me peintre 
d’Aix, fils de feux Jean Gaillard et Marie Classe de ja ville d'Anvers, et Cathe- 
rine Puget de la ville d’Aix (Ibid. 308 E. 1442. II. fo 707). 

Le 13-10-1655, convention entre François Gaillard et Melchior Aïllaud 
« maistre descripture » pour compensation d’une dette avec le travail fait par 
Gaillard pour ledit Aïllaud (Ibid. 308 E. 1434. fo 725). 

Le 23-11-1660, arrentement de vigne par François Gaillard (Not. A. 
Isoard. 309 E. 1319 fo 1355). 

« Le 23e dudit mois (octobre 1664) avons ensevely françois Gaiïlhard peintre » 
(Reg. du couvent des Observantins. Etat-civil n° 109 fo 188). 
Œuvres conservées : 
Nous ne connaissons actuellement qu’un seul tableau de François Gaillard 


à! LA h: n\ LA 
qui ait été conservé. Il ne se trouve pas à Aix mais à la cathédrale de Grasse, 
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sur l’autel de la chapelle du St Sacrement. Il s’agit d’une grande composition, 
représentant la Circoncision, qui est signée et datée «F. Gaillard 1643 ». 
Rien, dans cette œuvre fortement italianisée, ne permet de déceler l’origine 
flamande de son auteur. 


Œuvres mentionnées par des documents d’archives : 


Ces œuvres, aujourd’hui perdues mais dont certaines pourront sans doute 
être retrouvées un jour, sont relativement nombreuses, ce qui incline à penser 
que François Gaillard était un artiste particulièrement apprécié à Aix, surtout 
comme décorateur. 

I. Retables et bannières. 

AIX-EN-PROVENCE. 

Pénitents Blancs des Carmes. Crucifixion. Toile 3 m 50 X8 m. 

Le 11-3-1638, promesse de Trophime Bigot, peintre d'Arles, et de François 
Gaillard, peintre d'Anvers, à Louis de Valois, Cte d’Alais, gouverneur de 
Provence, de peindre le tableau qu’il destine à la chapelle des Pénitents Blancs 
du Couvent des Carmes d’Aiïx de la longueur de 4 cannes et de 14 pans de 
haut « suivant le dessain quils en ont faict ». Prix: 500 livres. En marge : 
quittance finale le 11-12-1638 (Not. Ph. Beaufort. 301 E. 224 fo 391). 

Tableau décrit comme étant un « Crucifiement du Sauveur » (de Haitze. 
Les curiosités les plus remarquables de la ville d’Aix. Aix, 1679, p. 166 et Add.). 

Prêcheurs. Retable de St Hyacinthe. 

Le 29-6-1651, promesse de François Gaillard aux R.P. Prêcheurs de faire 
un tableau ou retable haut de 13 à 14 pans et large de 10 « ou sera depeinct 
limage de Sainct Hiacinte tout de son long eslevé sur un trosne sur une 
balustrade tenant dune main la custode du Tres St Sacrement et de lautre 
limage de la Saincte Vierge et en bas y sera depeinct quantité de malades 
et estropiés de diverses maladies demandant santé et guérison a Dieu par 
lintermédiaire de St Hiacinte » le tout selon le dessin qui lui en sera donné. 
Prix: 200 livres dont 50 comptant. En marge: plusieurs quittances dont celle 
du 27-2-1653 portant cancellation de l’acte. Signé: Gailliard (Not. F. Gilles. 
307 E fo 814). 

Retable du St Nom de Jésus. ; 

Le 1-7-1652, promesse de F. Gaillard aux R.P. Prêcheurs et aux prieurs 
de la Confrérie du St Nom de Jésus de leur faire un tableau pour l'autel de 
leur chapelle conforme au dessin qu’il en a fait au prix de 200 IL. Plusieurs 
quittances en marge (Ibid. 307 E oi 

Saint Sauveur. Bannière du Luminaire de St. Marc. 
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ete à 


| Le 6-5-1656, quittance de F. Gaillard aux prieurs du Luminaire de 
St Marc pour prix de la banderolle peinte par lui « ou est depeincte limage 
de Mr Sainct Marc » (Not. A. Augier. 308 E. 1411 fo 615) 

Bannière de la Confrérie de St Mitre. 

Le 19-4-1655, promesse de F. Gaillard aux prieurs de la Confrérie de 
St Mitre de faire une bannière à l'huile représentant «le portraict du Roy et 
la décollation de St Mitre avec le palais ,la ville et St Sauveur». Prix: 135 1. 
En marge: quittance finale du 5-6-1658 (Not. H. Colla. 309 E. 1214 fo 302). 

FUVEAU (B.d.R.) 

Eglise paroissiale. Bannière du Corpus Domini. 

Le 27-4-1635, promesse de F. Gaillard aux prieurs du Corpus Domini 
à l’église paroissiale de Fuveau de peindre une bannière de 6 pans sur 5 
représentant d’un côté: «la Cène de N.$. avec les apostres » et de l’autre 
«le St Sacrement dans la custode et deux anges ». Prix: 63 1. En marge: 
quittance finale le 27-10-1635 (Not. G. Fazende. 306 E. 887 fo 205). 


MIMET (B.d.R.) 

Retable de N.D. des Anges. 

Le 31-12-1644, promesse de F. Gaillard aux R.P. de l’Oratoire de faire 
pour l’église de N.D. des Anges au terroir de Mimet un retable où «y paindra 
la Ste Vierge estant jusne filhe avec sainct joachim et saincte anne lung a 
chasque cousté delle et au dessus un solleilh porté par deux petits anges 
et au dedans dud. solleilh y aura le nom de Maria et quelques petites testes 
de chérubins a lentour, au bas duquel tableau led. Gaillard promet y escripre 
le nom de St Joachim et de Ste Anne au dessoubs de leurs figures et audessus 
de celle de la Vierge y escripra: Et nomen virginis Marie ». Le tableau aura 
environ 9 pans % de haut sur 61% de large. Prix : 30 réalles de 58 sous dont 
7 d’acompte (Not. J.P. de Régina. 308 E. 1428. II. fo 495). 

Le 18-5-1645, transaction entre les Pères de l’Oratoire et la femme de 
F. Gaillard qui «estant allé hors du pays environ ung mois après le prix Le et 
nestant pas revenu na pu travailler audit retable». Les Pères renoncent ie 
prévaloir de la promesse de Gaillard contre saisie d’un lot de toiles imprimées 
représentant la valeur de l’acompte reçu par l'artiste (Ibid. 1479. I f0 276). 


II. Tableaux de chevalet : 


AIX. 
Collection de Jean-Louis d’Anthoine : 
«Une Vierge avec l'enfant Jésus sur les genoux St Jean et St Joseph 


de la main de Mr Gaillard de 6 pans sur 7 pans 44 L. ». 
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« Une Vierge avec son fils Jésus de Mr Gaillard de 4 pans sur 3 pans 
20 livres ». 

« Une Nativité de la main de Mr Gaillard de la longueur de 5 pans 
et 4 pans hauteur 30 livres» Expertise du 9-8-1683 (Rapports au Grefle 
de la Sénéchaussée. Arch. B.d.R. Dépôt d’Aix. IV B. 1161). 

Collection du Président de Castellet. 

« Une Flore ». Mentionné dans convention du 25-6-1659 (Voy: Déco- 
rations). 

Collection de Louis Darbès. 

« Une bacchanale a vingt deux personnages de 1 pan 3/4 de haut sur 
214, de large ». Rapport d’estime du 14-11-1657 (Ibid. IV B. 1145) 


III. Décorations : 


AIX. 

Entrées du Gouverneur de St Chamond. 

F. Gaillard exécute avec les peintres F. et B. Mimault, F. et Ch. Valisset, 
L. Boisson et S. Bos les décorations des « entrées » du nouveau gouverneur 
de Provence (mandats des 24-10, 31-10 et 29-12-1634. (Arch. Mun. d’Aix 
CC 565 fs 682-704. CC 567 fo 473. CC 568 fo 139). 

Hôtel de Meynier d’Oppède, 23 rue Gaston de Saporta. 

Le 9-3-1657, promesse de F. Gaillard et F. Palme, peintres d’Aix, à 
Henri de Meynier d’Oppède, Premier Président au Parlement, de lui peindre 
«les deux grandes chambres neufves du premier cours a plein pied de la 
maison quil possède a la place St Sauveur regardant dans le jardin du cousté 
du midy au cartier du bastiment neuf». Ils « grizeront » les planchers et 
feront tous les ornements nécessaires aux poutres, filletages des soliveaux, etc. 
« grizeront » aussy les fenêtres, sous-bassements, cartouches, cheminées avec 
les tableaux. Ils feront toutes les frises et tableaux que désirera le Pdt d’'Oppède, 
fourniront toutes les toiles et couleurs à l’huile, feront toute la peinture « de 
plat et de relief nécessaire aux deux chambres de quelques maniere que ce 
puisse estre ». S'il faut de l'or, il sera fourni aux dépens du Pdt d’Oppède. 
Prix: 500 1. chacun. Il est précisé que Gaillard fera tous les tableaux et toutes 
les figures, Palme les ornements et les perspectives (Not. G. Fazende. 306 
E.:908%19256). 

Hôtel de Chazelles (non identifié). 

Le 25-6-1659, promesse de F. Gaillard à J. de Chazelles, correcteur à 
la Cour des Comptes, « de lui faire trois cheminées aussy belles que celles du 
Pdt de Castellet tant pour le tableau du plat fondz et ceux des costez desd. 
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Fig. 4. — François Gaillard, Portrait de J.B. de Thomassin 
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cheminées que au regard des décorations et ornemens dicelles ». Prix: 30 I. 
pièce. Il est en outre convenu « que le platfondz dune desd. cheminées led. 
Gaillard le fera avec une flore tirée sur celle dun tableau que led. Sr Pdt du 
Castellet a de la main dud. Sr Gaillard» (Not. B. Decitrane. 303 E. 309 fo 594). 

Hôtel de Rascas du Canet, 14 Cours Mirabeau. 

Le 21-10-1659, promesse de F. Gaillard à Honoré de Rascas, Sgr du Canet, 
Conseiller au Parlement, « de luy paindre la salle les deux grandes chambres 
a plein pied et les deux salles basses de la maison que led. Sgr faict bastir 
au long du cours dorbitelle » aux conditions suivantes: « scavoir les frises 
cartouches et cheminées des cinq appartemens seront faicts de la fasson de la 
peinture des chambres que led. Gaillard a peint pour la maison de Mr le 
premier Pdt d’Oppède et aux desseins quy seront dressés par les parties ». 
Gaillard fournira toutes les toiles et chassis et commencera le 15 novembre. 
Prix: 2000 I. dont 950 1. d’acompte, le solde payable au fur et à mesure de 
l'ouvrage. Témoin: le peintre Honoré Caron (Not. E. Beausin. 302 E. 1055 
1020255 

Hôtel de Lestang-Parade, 18 rue de l'Opéra. 

Description d’après un rapport d’estime du 1-8-1683 : 

Chambre et alcôve au midi: «le dedans de lalcove et au plafond paint 
scavoir le tableau du millieu de la main de Mr Gaillard de la grandeur de 
dix pans et douze de largeur représentant une Renommée avec des petits 
amours avec une bordure sous lense panier avec des repprésentations des 
sacriflisses et ses ornemens comme frise et corniche le tout reausé dor...». 

« Plus le dessus de la porte de lad. chambre painte avec des ornemens 
de grisaille quelques fillets dor et un tableau au millieu de quatre pans auteur 
et cinq largeur representant un paysage de la main de Mr Faudran et les 
figures représentant une fuite en egiste de la main de Mr Gaillard ». 

« De plus serions entré dans une petite chambre tournant au septentrion 
de deux cannes en carré painte au plaffont une flora avec quesques enfans 
de dix huit pans en octogone paint de la main de Mr Gaillard et les ornemens 
quy acompaignent le tour de la chambre faisant la frise» (Rapports au 
Greffe de la Sénéchaussée. Arch. B.d.R. IV B. 1161). 


IV. Cartons de tapisseries : 


De nombreux contrats notariés révèlent la présence à Aix, pendant tout 
le cours du XVITS siècle, de marchands tapissiers venus de la Marche pour 


prospecter la clientèle locale et prendre les commandes qui étaient exécutées 
par les ateliers d’Aubusson. 
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Les deux documents ci-dessous révèlent que François Gaillard exécuta 
des cartons pour l’un de ces marchands d’Aubusson: Etienne Barbat. 

Le 12-11-1655, promesse de F. Gaillard à Etienne Barbat « marchand 
tapissier d’Aubusson en la Marche » de lui faire à l'huile huit tableaux sur 
toile « représentant telle histoire que led. Barbat voudra ». Prix: 400 1. dont 
50 comptant. En marge: plusieurs quittances dont une quittance finale du 
3-6-1655 (Not. A. Isoard. 309 E. 1314 fo 1245). 

Le 14-1-1656, promesse de F. Gaillard au même Barbat « de luy faire 
un dessin en grisaille sur le papier en huit pieces tirant onze cannes de tour 
sur onze pans de haut représentant l’histoire d’Ariane et suivant le dessin 
quils ont commencé ja de faire sur toile ». Barbat fournira le papier et Gaillard 
les couleurs. Prix: 250 livres, dont 50 comptant (Ibid. 309 E. 1315 fo 65). 

Le 15-2-1657, F. Gaillard donne quittance de 47 I. à Barbat pour solde 
des tableaux et dessins faits par lui en exécution des deux contrats précédents. 
Témoin à l’acte: le peintre François Palme (Ibid. 1316 fo 198). 


M Portraits : 


Portrait de J. B. de Thomassin, chevalier, Sgr d’Aynac et de Peynier, 
conseiller au Parlement, mort en 1674. 

Ce portrait, aujourd’hui perdu, est connu par une gravure de Jacques 
Cundier. Il doit être attribué à François Gaillard bien que l’estampe porte 
au bas la mention: « J Gaillard pinxit ». Le graveur à sans doute mal lu 
la signature du tableau d’après lequel il a exécuté sa planche et pris le F pour 
un J. François Gaillard était mort depuis un demi siècle lorsque Cundier 
grava cette estampe et son nom devait être oublié. 

Il s’agit d’un portrait réaliste, dans le goût des Lenaïn, dont l'exécution 
doit se situer vers 1640 (Voy. Fig. 4). 

Portrait d’Isabelle de Valbelle, dame de Montauban, « par Gaillard », 
9 pouces sur 6 pouces 6 lignes. Mentionné dans l'inventaire de la Collection 
du Mis de Valbelle dressé en 1720, complété en 1744 et 1762 (Musée Paul 


Arbaud. Ms MQ 120). 


Jean VAN VEZEL 


Peintre « flamand » de passage à Aix en 1604. | 
Le 12-8-1604, déclaration pour « Jehan van Vezel paintre flaman habitant 


aix prisonnier aux prisons royaulx « pour coups et blessures contre Guillaume 
: RE . ; 
et Hugues Adam peintres d'Aix. Ceux-ci déclarent qu’ils renoncent aux pour 
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jP: OLLIVARI FVT 
RECEV CONS;" LAN‘1F84 

PAR RESICNATION 
DANTOINE SON PERE 


Fig. 5. — Adrien de Vries, Portrait de J. B. d’Ollivary 


Coll. privée, Aix en Provence 


suites intentées contre Van Vezel et demandent son élargissement s’il consent 
à payer les frais de justice et de chirurgien. Témoins: les peintres F. Valisset 
et Ch. Martel de Troyes en Champagne (Not. J.R. Baudoin. 303 E. 193 fo141 7) 


ADRIEN DE VRIES 


Depuis la publication par Charles Ruelens des lettres de Peiresc adressées 
au peintre Adrien de Vries (Bulletin Rubens. 1. 1882) il ne semble pas que 
les historiens d’art se soient beaucoup préoccupés de cet artiste, reçu maître 
à la Confrérie d'Anvers en 1634, dont la vie et les œuvres sont encore bien 
mal connues. 

On supposait que Peiresc, qui le considérait comme un portraitiste plein 
de talent et le recommandait chaudement à tous ses amis, l’avait fait travailler 
à Aix en 1624 (*) mais on ne connaissait jusqu'ici aucune œuvre datant de 
cette période de son existence. 

Nous sommes en mesure de combler aujourd’hui cette lacune en publiant 
une œuvre inédite, signée et datée, qui révèle la présence d’Adrien de Vries 
à Aix dès l’année 1623. Il s’agit du portrait de J.P. d’Ollivary, conseiller 
au Parlement de Provence, appartenant à la collection de Chénerilles de 
Welles, qu’une longue tradition attribuait jusqu'ici au brugeois Louis Fin- 
sonius. Ce beau portrait de magistrat en robe rouge (Toile 1 m 12X 0 m 87) 
porte au bas et à droite l’inscription suivante qui ne peut laisser subsister aucun 
doute sur l’identité de son auteur: « Aet. 69. Faciebat A. de Vries anno 1623 ». 

Pour qui n’a pas vu cette signature, l'attribution du portrait du conseiller 
d’Ollivary à Finsonius est tout à fait soutenable tellement cette œuvre réaliste 
et sévère présente d’analogies de style et de facture avec les portraits du peintre 
brugeois dont Adrien de Vries avait certainement vu à Aix de nombreux 
exemplaires. | 

Le séjour d’Adrien de Vries à Aix en 1623 est confirmé d’ailleurs par 
une lettre de Peiresc et par les documents que nous avons publiés ci-dessus 
sur le peintre Jean Cossiers. 

Dans une lettre datée du 10-11-1627, Peiresc écrivait en effet à Adrien 
de Vries: « Je loue fort votre desseing de vous exercer pendant un an a per- 
fectionner votre main mais je crains que vous ne puissiez pas demeurer si 
caché dans Anvers comme vous espérez tant soit peu que vous y fassiez de 
besogne quelle qu’elle puisse estre mesme si le Sr Cossiers et autres ses compa- 


(:) Lesècue (R.). Les correspondants de Peiresc dans les anciens Pays-Bas. Bruxelles, 1943, pp. 16-17. 
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gnons qui vous ont veu icy et qui y sont de present vous recontrent quelque part...» 
Ce « qui vous ont veu icy » signifie clairement que Cossiers et Adrien de Vries 
s'étaient rencontrés à Aix, probablement chez Peiresc. Or, d’après les docu- 
ments publiés ci-dessus, nous savons que Jean Cossiers séjourna une première 
fois à Aix de juin à septembre 1623. La rencontre des deux artistes doit par 
conséquent se situer dans le courant de l’été 1623 et le portrait de J.P. d’Olli- 
vary a certainement été peint par Adrien de Vries à cette époque. 

La découverte de cette œuvre de jeunesse d’Adrien de Vries apparait 
comme particulièrement importante pour la reconstruction de l’œuvre peint 
de l'artiste. Il serait très souhaitable que cette toile puisse être confrontée 
avec les autres portraits qui lui ont été plus ou moins arbitrairement attribués, 
et notamment avec les portraits signés À. de Vries qui ont été donnés tantôt 
à Adrien de Vries tantôt à Abraham de Vries. 


XVIII® SIÈCLE 


CHARLES YKENS 


Le Musée des Tapisseries d’Aix-en-Provence possède une grande com- 
position représentant l’Adoration des bergers (Toile 2m68 x 2m10) qui porte 
au bas et à gauche la signature: «C. Eykens f. 1737 ». 

Grâce aux recherches de F. J. Van den Branden {Geschiedenis der Antwerp- 
sche Schilderschool, Anvers, 1883, T. III, p. 506) on connait l’existence de deux 
Charles Ykens, le père et le fils, qui furent peintres à Bruxelles et à Anvers 
au XVIIIe siècle. 

Le premier, Charles I Ykens, originaire d'Anvers, devint maître à Bruxel- 
les en 1718. Il exécuta pour la Collégiale St Michel et Ste Gudule de Bruxelles 
quatre des vingt tableaux de l'Histoire du St Sacrement de Miracle (œuvres 
gravées par Harrewyn dans l’ouvrage du chanoine Cafmeyer, La Vénérable 
histoire du St Sacrement de Miracle, Bruxelles, 1725, et décrits par J-P. Mensaert, 
Le peintre amateur et curieux, 1763). 

Le second, Charles II Ykens, né en 1719, fut inscrit en 1732 chez P. Snyers 
à Anvers devint maître en 1746 et mourut à Anvers en 1753. 

Cette toile, qui est datée de 1737, a vraisemblablement été peinte par 
Charles I Ykens puisque Charles II est né seulement en 1719. Il serait singulier 
que ce dernier ait signé à l’âge de dix-huit ans, c’est-à-dire près de dix ans 
avant son accession à la maîtrise, cette composition archaïque qui est encore 
conçue dans l’esprit du XVII® siècle. : 
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Aix en Provence, Musée des Tapisseries Photo Salmon 


Fig. 6. — Karel Ykens, Adoration des Bergers 


L'origine de ce tableau est mal connue. On sait seulement qu’il se trouvait en 
1891 dans la chapelle de l’Archevêché. Il n’est donc pas possible de préciser s’il 
a été exécuté sur place ou s’il a été acheté en Flandres par un archevêque d’Aix. 

Dans la première hypothèse, qui nous parait la plus vraisemblable, nous 
aurions la certitude que Charles I Ykens est allé en Italie et qu'il s’est arrêté 
à Aix en 1737, à l’aller ou au retour de son voyage dans la péninsule. 

La publication de cette toile inédite permettra sans doute d’identifier 
de nouvelles œuvres de Charles I Ykens et de mieux connaître un artiste 
aujourd’hui bien oublié de l’école flamande du XVIIIe siècle. 
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SCULPTEURS 


XVI® SIÈCLE 


Jean TABAQUET ou TABARQUET 


Sculpteur originaire du pays de Liège. Travaille à Aïx en 1590 et 1591 
avec son associé Elie de Lille, sculpteur de Douai. 

Le 3-3-1590, promesse de « Ellye de Lysle et Jehan Tabarquet mes 
esculteurs de doay en picardie et de vinan au pays de liège respectivement 
demeurants en ceste ville daix» de faire le mausolée du chefligueur Hubert de Vins 
dans le chœur de la cathédrale St Sauveur (Not. CI. de Goa. 307 E. 808 f0572vo0) 

Le 27-9-1590, second contrat pour l’architecture du même tombeau (Not. 
A. Hugoleny. 302 E 531 f° 1560). Quittance finale et cancellation le 16-2-1591 
(Not. N. Baudoin. 303 E 184 fo 119). 

De ce tombeau, détruit sous la Révolution, il ne reste plus que quelques 
vestiges, notamment un fragment de bas-relief, qui ont été réunis dans le 
cloître de St Sauveur (1). 

Le 4-6-1590, le trésorier de la ville paye 37 écus 4, à Elie de Lille et 
Jean Tabaquet « pour avoir couppé des figures et cherubins servant a lentrée 


de son Altesse » [le Duc de Savoie] (Arch. Mun. d’Aix. GC 502 fo 30). 
XVII® SIÈCLE 


Pæiztppe DECLAIR ou DECLERCQ 


Sculpteur d'Anvers de passage à Aix en 1648. 
Le 24-2-1648, Philippe Declair est témoin à une procuration donnée par le 
peintre Jean Daretau Sr Linière de Bruxelles (Not. N. Baudoin. 303Æ 235 f0 116). 


MARTIN GROSFILS 


Sculpteur originaire de Liège. Plusieurs séjours à Rome entre 1664 et 
1668 ( ). D'abord établi à Marseille (travaux à la façade de l’hôtel de ville), 


puis à Aix, il semble avoir partagé son activité entre ces deux villes de 1667 
à 1683. 


1 


(? Etude plus détaillée dans Provence Historique, T. VI, fasc. 25 ( juillet-sept. 1956). 
(a) Renseignement dû à l’obligeance de Mr J. Bousquet, archiviste en chef de l'Aveyron, auteur 
d’une thèse remarquable sur les artistes français à Rome au XVII siècle. 
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Le 27-5-1667, promesse de Martin Grosfils « me sculpteur résidant de 
la ville daix » à Louis de Vendôme, gouverneur de Provence, « de luy fere 
poser mettre et fournir deux termes sous la montée du pavilhon du jardin 
de Mgr avec deux enfants au dessoubz et des festons quy entoureront lesd. 
figures suivant le modelle quy sera faict par led. Grosfils », le tout en pierre 
de Calissanne au prix de 750 livres dont 100 1. comptant (Not. A. Boutard. 
301 E 332 f0 912). Quittance finale le 29-12-1668 (Ibid. 301 E 333 to 3308). 

Il ne reste malheureusement plus trace de cette décoration de Grosfils 
au Pavillon de Vendôme. 

Le 14-3-1671, procuration de Martin Grosfils « sculpteur de la ville de 
Marseille » à Me Besaudun, notaire de Marseille, pour s'occuper de ses 
intérêts dans cette ville (Not. M. Roux. 309 E 1348 II. fo 127). 

Le 10-11-1670, promesse de Martin Grosfils « sculpteur de la ville de 
Marseille » aux consuls d'Aix d’achever pour 105 I. la statue de Louis XI 
destinée à la façade de l’hôtel de ville que le sculpteur Pavillon avait commen- 
cée. Quittance finale le 25-4-1671 (Not. B. Decitrane. 303 E. 320 fo 1362 
et 303 E. 321 fo 424). Cette statue a été détruite sous la Révolution. 

Le 16-4-1671, « Antonius Grosfils filius martini et margarite gregoire 
baptisatus fuit » (Registres de la paroisse St Sauveur. Etat-civil.) 

Le 28-4-1671 promesse de Marin Grosfils « sculpteur originaire de la 
ville de Liege résidant audit aix » à la Congrégation des Messieurs établie 
dans l’église des R.P. Jésuites de faire en bois « les ornemens quy sont a fere 
a lad. congrégation depuis la corniche jusques au boudin du lambris, le tout 
suivant et conformement le dessein quil en a esté faict » au prix de 300 livres 
(Not. G. Reynaud. 309 E 1248 f0 756). Quittances finales des 31-3-1673 et 
12-9-1676 (Ibid. 309 E 1250 f0 462 et 309 E 1252 fo 695 et 717). 

Cette décoration a été détruite sous la Révolution. 

Le 4-9-1676, promesse de Martin Grosfils « me sculpteur de la ville de 

Liege en flandres » à Pierre de Maurel, conseiller à la Cour des Comptes, 
«de luy fere et poser dans sa maison de St Pons au milieu des bassins de son 
parterre deux figures de pierre de Calissanne de la hauteur de 7 pans. L'une 
$era la figure de Neptune accompagné de quatre chevaux marins conformement 
au modelle quil en a fait voir aud. Sgr a condition que chasque cheval marin 
jettera sa nappe deau et lautre figure sera celle dun homme ou dun faune 
- accompagné dun dauphin qui jettera aussÿ une nappe deau de la fasson que 
led. Sgr indiquera ». Grosfils promet aussi de « fere un portrait sh petit 
enfant pour led. Sr conseiller ». Il commencera à travailler dès qu il aura 
achevé l'ouvrage qu’il fait à la Porte de la Cour des Comptes au Palais Comtal. 
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Prix: 800 livres plus sa nourriture au château de St Pons, 100 1. d’acompte, le 
solde payable au fur et à mesure du travail (Not. M. Trouillas. 307E993 f0859). 

Le 18-9-1676, Honoré de Rians, bourgeois d'Aix, reconnait devoir 600 livres 
à Martin Grosfils sculpteur de la ville de Liège habitant d’Aix. Quittances des 
91-10-1677 et 19-10-1678 (Not. F. Gilles. 303 E 1255 fo 454 et 1257 f0 412). 

Le 131-10-1680, les consuls d'Aix donnent à prix-fait aux sculpteurs 
Martin Grosfils, J. CI. Rambot et Ch. Veyrier l’exécution de huit figures de 
carton et plâtre destinées aux décorations de l’entrée du Duc de Vendôme. 
Quittance du 23-12-1680 (Not. B. Decitrane. 303 E fos 900 et 981). 

Le 27-11-1681, promesse de Martin Grosfils à François de Leydet, Con- 
seiller au Parlement, de lui faire huit statues de pierre de Calissanne repré- 
sentant Neptune avec Ampitrite, Apollon avec Diane, Bacchus avec Cérès, 
Esculape avec Pomone ou Flore. Neptune tiendra un trident, Amphitrite une 
coquille, Apollon une lyre avec un carquois, Diane un carquois et un arc, 
Bacchus deux raisins avec une couronne de lierre, Cérès une couronne de blé 
et une gerbe, Esculape un serpent d’une main et un bâton de lautre, Pomone 
des fruits à la main et dans sa robe ou Flore avec des fleurs. Ces statues seront 
de la même hauteur que celles qui sont autour du bassin du jardin de La Fare. 
Lorsqu’elles seront terminées Grosfils les placera à l’endroit désigné par le 
conseiller de Leydet. Prix: 120 livres pièce, soit 960 I. payables au fur et 
à mesure de la livraison (Not. J. Graffeau. 305 E 129 II. fo 398). 

Le 5-5-1683, Martin Grosfils « me sculpteur de la ville de Liege au Pays 
Bas résidant en ceste ville daix » donne quittance à J.H. de Gautier, Sgr de 
La Molle, de 600 livres « pour le travail de deux figures faites au parterre 
que led. Sr possede proche le faubourg des Cordeliers quil a acquis de Mgr le 
Duc de Vendosme lune représentant Apollon et lautre Verton » (Not. Cl. 
Alpheran 301 E 299 fo 360). 


Ces deux statues ont disparu du jardin du Pavillon de Vendôme depuis 
la Révolution. 


JEAN JANSSON 
Sculpteur sur bois originaire d'Anvers, établi à Aix entre 1634 et 1649. 
Biographie : 


«Die 25 juni [1634] actum fuit matrimonium inter Joannem Jansson et 
magdalenam Routiere». Témoin : Claude Rambotsculpteuroriginairede Poligny 
en Franche-Comté (Registres de la paroisse St Sauveur. Etat-civil n° LL 

Le 30-6-1634, contrat de mariage entre Hans Jansson me sculpteur de 
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la ville d'Anvers habitant d’Aix, fils de feu Gibert Jansson me tailleur et de 


Catherine Olpheque, et Madeleine Routier fille de Symon Routier me menui- 


sier d'Aix (Not. B. Borrilli. 309 E 1076. I. fo 468). 

Le 3-12-1639, Jean Jansson est témoin au mariage du peintre Jean Daret 
(Registres de la paroisse St Sauveur. Etat-civil. n° 11). 

Le 7-4-1645, baptême de Pierre « fils de Jean Jansson et de magdeleine 
Routier ». Parrain: Pierre Pavillon sculpteur originaire de Paris (Registres 
de la paroisse St Sauveur. Etat-civil n° 9 fo 587). 


Travaux : 


Le 7-5-1641, promesse de Jean Jansson aux Pénitents des Carmes de 
leur faire pour leur église 24 « chandeliers à bras » en bois sculpté « avec 
leurs fassons » (Not. A. Darbès. 306 E 823 fo 677). 

Le 12-5-1645, promesse de Jean Jansson et Jean Routier, menuisiers et 
sculpteurs d’Aix, à la Congrégation de la Présentation de la Vierge de l’église 
des R.P. Jésuites de faire une corniche corinthienne avec douze colonnes 


. torses enrichies de feuilles de vigne et de raisins avec un cartouche au-dessus 


conformément au dessin dressé pour le retable du tableau de la Présentation 
de la Vierge qui doit y être peint, le tout en bois de noyer au prix de 27 écus 
(Not. A. Augier. 308 E. 1400 fo 746). 

Le 16-9-1648, promesse de Jean Jansson au sculpteur J. CI. Ramblot 
de lui faire trois pilastres avec leurs chapiteaux corinthiens, cannelés avec 
un laurier autour, pour le retable destiné aux Ursulines de Pertuis. Le 26-5- 
1649, ce contrat est annulé du consentement des parties (Not. J.P. de Regina. 
SOGE 430 11719508 et 1431. I. fo 214). 


XVIII® SIÈCLE 


CuarLes DE BORDE, DEBORDES où DESBORDES 


Sculpteur « flamand » établi à Aix à la fin du XVIIe siècle. Des docu- 
ments d’archives inédits révèlent qu’il travailla de 1696 à 1700 à la décoration 
de la chapelle de N.D. d’Espérance dans la cathédrale St Sauveur. | 

« Le 7 septembre 1696 Mr Jean Bernard de Coriolis de la Bastide chanoine 
en l’église de St Sauveur a fait don à ia confrérie dune figure représentant 
Judith qui a été placée a la niche a main droite au dessous le presbitere de la 
nouvelle chapelle joignant celle de Mr de Puyloubier, faite lad. figure par 
Charles deborde sculpteur flamand y ayant au bas les armes dud. Sr chanoine 
pour laquelle led. deborde a receu dud. chanoine 155 livres... ». 
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Photo Salmon 


F0 
Charles Desbordes, David 


Aix en Provence, 
Cloître de la Cath. St Sauveur 
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Photo Salmon 


Fig. 8 
Charles Desbordes, Judith 


Aix en Provence, 
Cloître de la Cath. St Sauveur 


«Du mois de juin 1698 led. Sr abbé de La Barben a fait don dune figure 
en relief représentant le roy david et a ses pieds les armes dud. Sr abbé posée 
lad. figure dans une des niches du coté de lépitre de lauthel de la nouvelle 


chapelle de la Ste Vierge ayant led. 
abbé payé a louvrier 165 1. lad. figure 
est en pierre de Calissanne ». 

« Dans la meme année 1698 led. 
Sr chanoine de Faucon a donné pieu- 
sement a la confrérie la figure en 
relief de St Jean Baptiste qui a été 
posée a la niche du coté de lévangile 
étant dans larcade qui sépare le pres- 
bitere de la nouvelle chapelle de la 
Ste Vierge, lad. figure est en pierre 
de Calissanne ». 

« En la meme année 1698 a été 
_ donné a la confrérie de la Ste Vierge 
par led. Sr Daniel la figure du pro- 
phète Daniel qui a été placée du 
coté de lévangiie de lhautel de la 
nouvelle chapelle dans le presbitere, 
faite par Charles debordes sculpteur 
flamant.. aubas de laquelle figure 
led. Sr Daniel a fait mettre ses armes, 
lad. figure est en pierre de Calissan- 
ne ». 

«Du mois de mai 1700 Mr Ricard 
pretre et bénéficier en léglise St Sau- 
veur à fait don de la figure représen- 
tant St Jean l’Evangéliste quil a fait 
faire par Mr Charles de borde flamant 
et poser a la niche qui est dans larcade 
séparant le presbitere de la nouvelle 
chapelle de la Ste Vierge. a loppo- 
site de la niche ou est la figure de 
St Jean Baptiste donnée par Mr l’abbé 
de Faucon... lad. figure est en pierre 
de Calissanne ». 


Photo Salmon 


Fig. 9 — Charles Desbordes, Daniel 


Aix en Provence, Cloître de la Cath. St Sauveur 
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Ces statues, qui ont été retirées de leurs niches au début du XIX® siècle, 
sont actuellement abritées dans le cloître de la cathédrale. D’après les docu- 
ments cités ci-dessus (Livre journalier de la Confrérie de N.D. d’Espérance. 
Arch. B.d.R. 2G 2171 et 2173) trois d’entre elles, celles de Judith, de Daniel 
et de St Jean l’Evangéliste, sont incontestablement de Charles Desbordes. 
Celles de St Jean-Baptiste et de David, dont les dates d’exécution coïncident 
avec le séjour de l'artiste à Aix, semblent être. de la même main et peuvent 
lui être attribuées avec suffisamment de certitude. 

Charles Desbordes ne fait certainement qu’un avec le sculpteur «Charles 
de Botte » ou «de Botre » qui exécuta en 1700 une statue de St Laurent 
pour la fontaine de la place de Rians (Var) (Arc. Mun. de Rians. BB 13 i° 
159 =véret .CC:260/1500). 


ADRIEN DHUEZ 


Sculpteur « flamand » établi à Aix de 1716 à 1719. Figure sur la liste 
des sculpteurs d’Aix en 1716 et 1718 (Arch. Mun. d’Aix. HH 101). 

De 1717 à 1719, Adrien Dhuez travaille aux sculptures de l’hôtel de 
Caumont bâti sur les dessins de Robert de Cotte. 

« Le 2 aoust 1717 à Mr Dhuez flamand sculpteur pour la sculpture des 
métopes et du masque de la porte d’entrée de ma maison 30 I. ». 

« Le 28 janvier 1719 à Mr Dhuez pour la sculpture de quatre vases a 
mettre aux quatre coins de la maison sur la corniche 108 I. ». 


« Le 29 janvier 1719 a Mr Dhuez a compte des 600 1. pour la façon des 
armes qu’il doit faire au timpan de la maison 300 I. ». 

« Le 19 mars 1719 donné a Mr Dhuez pour la sculpture du cornet 18 L.». 

« Le 30 avril 1719 Mr Dhuez a reçu de Mr le Pdt de Réauville 601. a 
compte de prix des corniches dont le prix fait lui a été donné ce jourdhuy » 
(Mémoire manuscrit du Pdtde Réauville. Musée Paul Arbaud. Mq.407f05 14-15). 

En 1718 et 1719, Adrien Dhuez travaille à la décoration de la façade 
du grenier à blé sous la direction de l’architecte Laurent Vallon (façade 
méridionale de l’actuelle Halle aux grains transformée en Hôtel des Postes). 

Le 30-12-1718, « payé à Adrien Dhuez sculpteur d’Aix 450 I. savoir 
330 I. pour les armoiries de la ville et inscription mise au bas dicelle compris 
les consoles et ornements qu’il a faits et posés au dessus la porte du milieu 
du nouveau batiment fait a la place du Marché pour servir de magazin aux 
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grains et 125 1. a compte des 250 1. qui lui sont promises pour l’image de 
_ la Conception de la Ste Vierge qui doit etre mise au coin du nouveau bati- 
mant » (Arch. Mun. d'Aix. CC 736 fo 849). 
Le 24-4-1719, « payé a Adrien Dhuez me sculpteur d’Aix 139 I. savoir 
125 1. pour entier payement des 250 1. pour lesquelles il a promis de faire 
l’image de la Conception de la Ste Vierge de pierre de Calissanne placée au 
coin du nouveau batiment que la ville fait construire a la place du Marché 
pour servir de Magazins des grains et 14 1. de surplus pour les consoles faites 
au dessus de chacune des portes des magazins » (Ibid. CC 738 fo 491). 


Jean BoYEr 
Inspecteur principal des musées de province 
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De laatste retabels uit de Scheldestad 
en enig aanverwant beeldhouwwerk 


Men is dikwijls geneigd de laat-middeleeuwse beeldhouwwerken en 
bagatelle te beschouwen en verwaarloost daarmede de grote kwaliteiten die 
deze kunstuiting kan bezitten. Ontegenzeggelijk treft men in die werken niet 
meer de geestelijke, diep religieuze bevangenheid aan van weleer. Juist die 
overgangstijd naar het XVIIe eeuwse verisme, kan in deze late werken een 
spel en een ontworsteling te zien geven, die zich als een nieuwe lente openbaart. 
De puur menselijke belevenissen, het alledaagse, komen erin tot uiting. Niet 
zelden worden nu de onderwerpen gewaagd, zowel op religieus terrein als op 
het gebied van de vorm. Het onderwerp krijgt een pikante bijsmaak. De 
Verloren Zoon, Suzanna met de Ouderlingen, Christus aan de put met de 
Samaritaanse Vrouw, Judith, Oud en Jong, tot Kaartspelers en -speelsters 
toe gaan thans een rol in de beeldende kunst spelen. Het exotische dier krijgt 
er een plaats (aap en beer), het menselijk lichaam wordt ontdekt (Judith 
door Conrat Meyt) en hiermede wordt de verleiding der zinnen in al zijn 
facetten doorvoeld. Een nieuwe levensvreugde treedt in de diverse onder- 
werpen aan de dag, doch ook soms de neerslag van een te veel willen door- 
gronden en beleven. Nog worstelend met traditionele opvattingen trachtte 
men zich hiervan te bevrijden om nieuwe idealen tot uiting te brengen waarbij 
men soms in een manierisme steken bleef. Dit onderwerp behandelt zo’n 
overgangstijd bij een deel der Zuidnederlandse beeldhouwkunst, waarin men 
de verbondenheid met voorafgaande voorbeelden ontmoet, evenals haar lang- 
zame ontpopping tot nieuwe opvattingen. 

Enige jaren geleden zijn er enkele goed gedocumenteerde artikelen 
verschenen die als onderwerp de XVI eeuwse beeldhouwkunst in de Zuide- 
lijke Nederlanden behandelden (1). Deze artikelen hebben zich beperkt tot 
een deel van dit veelvuldig onderwerp. Ter verduidelijking wordt hier dit 
terrein globaal in drie groepen verdeeld: één, de vroegste, waarin voornamelijk 


i dedelingen van Kon. Vlaamse 
M.J. ONGxENA en P.K. vAN DAALEN in « Me . 
1 1 België » (1953): Nieuwe 
Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van g 1953) 
+ nd ad Fe XVIe. eeuwse Beeldhouwers in Brabant en Vlaanderen; en in de Kunstge- 
der der Nederlanden (1954) dl I, bl. 362. J. Steppe, Het Koordoxaal in de Nederlanden (1952). 
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(2) J. DuvErRGER, 


buitenlandse meesters of zij die in het buitenland waren geschoold de boven- 
toon voerden, en waarmede de Italiaanse Renaissance voor de plastiek haar 
intrede deed; we denken o.a. aan Jan Monet, Guyot de Beaugrant, Conrat 
Meyt, Jacques du Broeck, e.a.; een tweede, daarvan los staande, traditionele 
en nationale richting voortkomend uit de gothiek en geleidelijk verdwijnend 
door de onrust der tijden en verdrongen door de nieuwe stijlmode (nl. van 
de derde groep), het waren de vervaardigers van altaarretabels en het figuraal 
beeldhouwwerk aan oxalen waarbij ook de inheemse schilderkunst zijn invloed 
deed gelden; en ten slotte, om het midden der XVIe eeuw, een meer decora- 
tieve richting, waarvan Coecke van Aalst, Cornelis Floris en later Vredeman 
de Vries de hoofdvertegenwoordigers uitmaakten: de vervaardigers voorna- 
melijk van architectonisch werk, o0.a. van grafmonumenten, epitafen, sacra- 
mentshuizen, meubels, enz.: geboren Nederlanders die buitenlandse voor- 
beelden met de eigen sappige volksaard wisten te versmelten. 

In dit hoofdstuk zal slechts een deel van de tweede groep worden belicht, 
nl. die der late retabels en enig daarmede in verband staand beeldhouwwerk. 
Tot deze studie was aanleiding een houten sculptuur in het Rijksmuseum, 
« De Verloren Zoon in Tweestrijd », zijnde een onderdeel waarschijnlijk van 
een dier late Antwerpse producten die nog weinig belangstelling genoten. 
Wij menen rond dit stuk een klein aantal beeldhouwwerken te kunnen plaat- 
sen, die tot deze hoogst interessante, late, half manieristische, half realistische 
kunstuiting behoort, en welke ontstond in genoemde bedrijvige havenstad 
die gedurende ruim een halve eeuw het vaste land van Europa van honderden 
retabels voorzag. 

Hier wordt aangevangen met twee Passie-altaren, nl. die te Bouvignes 
en te Roskilde, die in deze late stijl werden uitgevoerd en die waarschijnlijk 
in een zelfde werkplaats zijn ontstaan en misschien door een zelfde beeldsnijder 
werden vervaardigd. Aangezien beide altaren nooit uitvoerig werden beschreven, 
is het gewenst hiermede te beginnen alvorens tot vergelijkingen over te gaan (1). 

Het retabel te Bouvicnes (vlak bij Dinant gelegen) (afb. 1), dat op 
verscheidene plaatsen het ingebrande handje, het stadsmerk van Antwerpen : 
vertoont, heeft driemaal twee bovenelkaar gelegen nissen, welke geplaatst zijn 
op een uit drie delen bestaande predella van de zelfde breedte. De bovenste 
drie nissen worden geflankeerd door gecanneleerde zuilen met corinthische 


(*) Mijn collega aan het Rijksmuseum, de heer Dr. R. van Luttervelt maakte mij het eerst opmerkzaam 
op de verwantschap van de altaren te Bouvignes en Roskilde met de groep van de Verloren Zoon. 


76 


Copyright A.C.L., Brussel 
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kapitelen waarboven een verkropt hoofdgestel 1s aangebracht; de onderste 
worden ingesloten door pilasters wederom met corinthische kapitelen. De 
predella heeft pilasters met kapitelen samengesteld uit sleufband en rolwerk. 
De middelste nis der onderste rij is iets hoger dan de zijnissen, de middelste 
der tweede rij is bijna tweemaal zo hoog als de overige en eiïndigt in een 
rondboog. Op de bovenste rij rust een zware kroonlist. 

Van Ln.r. en van o.n.b. zijn de volgende voorstellingen uitgebeeld: de 
Geseling, Ecce Homo en Doornenkroning; Christus valt onder het Kruis, Cal- 
varie en de Kruisafneming. De figuurtjes, gedeeltelijk in pseudo-romeins cos- 
tuum, staan op een tapsvormige, oplopende bodem, geplaatst voor een achter- 
wand met schuin gestelde zijstukken. Deze wand, grotendeels voorzien van 
architectuur-onderdelen of van een rotsachtig landschap, eindigt naar boven in 
een dunne geprofileerde, horizontaal lopende lijst waarop het gewelf rust. 
Vier van de nissen bezitten een gewelf in schelpvorm, de twee buitenste van 
de onderste rij vertonen cassetten overgaand in een vlakke achtergrond met 
vruchtentoef. Alleen voor de gewelven der beide rechter nissen bevinden zich 
nog restanten van een opengewerkt schermvormig baldakin; nl. in de onderste 
een herm voor rolwerk en in de bovenste rolwerk met een vruchtentoef. 

Het fries van de kroonlijst wordt afwisselend gevuld met cherubs, vruch- 
tentoeven, putti en vogels, die allen onderling worden verbonden door een 
lint dat op verschillende plaatsen met strikken aan de lijst is bevestigd. De 
gehele bovenste rand wordt afgezet door acanthusbladeren. De onderste gele- 
dingen der gecanneleerde zuilen zijn versierd met putti, geplaatst voor rolwerk 
temidden van vruchtentoeven; de zich daaronder bevindende pilasters met 
diepliggende panelen door putti, hermvormige figuurtjes of grotesken met 
rolwerk, bladeren, bloemen, mascarons, ruggelings geplaatste vogels, linten, 
vruchtentoeven en vruchtenkorven; de verkroppingen boven de zuilen verto- 
nen ieder een mascaron. Rechts en links onder de getande lijst van de Calvarie 
staat op een console een putto waarvan het hoofd wordt gedekt door vruchten; 
iets lager is een leeuwenkop aangebracht. 

Een groot deel van de figuurtjes op de voorgrond ontbreekt, evenals van de 


achtergrond, zoals bijv. een paard met ruiter waarvan slechts de hoeven 
achterbleven (1). 


(?) In vergelijking met het hier nog te behandelen zeer overeenkomstige altaar te Roskilde en oude 
foto’s zouden te Bouvignes de volgende figuren ontbreken: bij de Doornenkroning: een op de 
voorgrond zittende, een knielende en een staande figuur ; bij de Ecce Homo: enige figuren op de 
voorgrond (een gevangene, Barabas(?), is achter de tralies van de trap zichtbaar) ; bij de Geseling: 
haan op zuil en waarschijnlijk een staande figuur rechts en een of twee zittende op de voorgrond; 
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Onder de bonte overschildering zijn hier en daar nog resten van het 
originele verguldsel waarneembaar. Dit komt nog duidelijker naarvoren OP 
de achterkant van enkele figuurtjes. De vegetatie op de bodem der Calvarie- 
groep hecft, zover dit uit resten is af te leiden, uit dun metaal bestaan, evenals 
dit ook op andere Antwerpse altaren wordt aangetroffen. 

Van een oude foto van voor 1892 uit de verzameling van Alfred Henri 
is het volgende op te merken: dat de predella eens was voorzien van schilde- 
rijtjes in de stijl van het midden der XVIe eeuw (thans door gebloemde 
stofjes ingenomen) en tevens dat er verandering is aangebracht in de hori- 
zontaal liggende planken onder de predella-nissen; zij vertonen een wat andere 
dikte en profilering, die machinaal geschaafd, onaangenaam aandoen (afb. 2) 
(1). Ook de opstaande voluten, die de predella eens flankeerden, gingen 
verloren. Op deze foto van vé6r 1892 en een op een tentoonstelling te Dinant 
in 1907 genomen, zijn nog de volgende figuren in de Bewening aanwezig: 
Johannes en de knielende Maria links, een vrouwefiguur rechts op de voor- 
grond, en de kop van de Christusfiguur. Het kruishout met aureool en de 
rclikwie onder de voeten van het oude corpus waren toen reeds vernieuwd. 
De gemarmerde overschildering van de bak, waarschijnlijk stammend uit de 
barokperiode, werd nadien verwijderd. 

In 1940 zag schrijver voor het eerst de groepen in de crypt van de kerk. 
Toch schijnt de bak in de Tweede Wereldoorlog zwaar te hebben geleden 
waardoor de kroonlijst voor een gedeelte moest worden vernieuwd. Door de 
schilder Joseph Claes werd het architectonische gedeelte van de latere over- 
schildering ontdaan. Behalve delen van het originele verguldsel, trof men ook 
de kleuren blauw, rood en groen aan, welke op verschillende plaatsen sterk 


bij de Bewening: St Jan en de knielende Maria links, een vrouwspersoon op de voorgrond rechts 
(aan de hand van een oude foto); bij de Calvarie: Magdalena, de kop van de knielende man op 
de voorgrond, evenals die van de man tussen paard en kruis; bij de Christus valt onder het Kruis: 
geheel links vrouwefiguur met kind op de arm, jongen met hond en in de achtergrond een stad 
en cen ruiter (gezien de restanten van paardenpoten). De ontstane leegten op de voorgrond 
werden op hinderlijke wijze met schuine grondjes aangevuld. 

De foto van de Heer Henri, archæoloog te Bouvignes, die verschillende gegevens aan Jules Destrée 
verstrekte betreffende het retabel, moet vé6r 1892 zijn vervaardigd, gezien de aanwezigheid 
van de drie beschilderde paneeltjes in de predella waarvan een tijdens de publicatie van Destrée 
in 1892 reeds ontbrak. Hij beeldt haar af in Namurcum 1924. Een tweede opname werd gemaakt 
op de tentoonstelling van 1907 in het stadhuis te Dinant. In de catalogus dezer tentoonstelling 
wordt ons retabel in de « Pages provisoires » vermeld onder n° 362, hoewel het etiket op de foto 
het n° 219 aangeeft, Deze foto is aanwezig op het A.C.L. te Brussel en in de school van Bouvignes. 
De geschilderde drie paneeltjes stammen wWaarschijnlijk uit de werkplaats van Pieter Aertsen die 
van 1535 tot 1555 in Antwerpen werkzaam was. De opname van voér 1892 bevindt zich in het 


museum te Namen en werd mij welwillend met enige gegevens door de Heer F. Courtoy in 
bruikleen afgestaan. 
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Afb. 3. — Paneeltje uit de predella van het retabel te Bouvignes. 
Jezus drijft de duivel uit bij een bezetene. 


moesten worden opgehaald. Van de predella was reeds eerder een paneeltje 
vermist, de twee overigen, in 1945 nog slechts fragmentarisch aanwezig, 
gingen inmiddels verloren. 

Het altaar dat tot heden weinig de aandacht trok, had reeds in 1892 
de volle belangstelling van Jules Destrée. In de Annales de la Soc. Archéol. 
de Namur, dl XIX, bl. 429 e.v. deelt hij ons mede dat het retabel nà 1554, 
het jaar dat de stad Bouvignes werd verwoest en de kerk uitbrandde, moet 
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zijn ontstaan. Tevens wordt daarin de mogelijkheid geopperd dat het retabel 
zou zijn vervaardigd door een zekere « fean Fohy de Bouvignes, Fanssone beeld- 
snijder — burger dezer stad (Antwerpen) op vrijdag 30 mei 1544» (1). 


De gemarmerde beschildering van de omlijsting werd toen door hem 
voor de originele kleur aangezien. Gemarmerd ook was het middelste paneeltje 
van de predella waarin zich toen nog bevond: aan de rechter zijde « Jezus 
gencest de Blinde » en links « Jezus drift de Duivel uit bij een Bezetene » 
(afb. 3). In 1924 heeft het altaar weer Destrée’s volle aandacht (Namurcum, 
bI. 5-10). Hij brengt het in verband met een altaar te Roskilde en verhaalt 
ons — naar aanleiding van een archivalische vondst door Alfred Henri — 
over het testament van de oud-burgers van Bouvignes, Jean Patinier en zijn 
vrouw Jeanne Bouille, die op dat moment woonachtig te Mechelen, op 26 
oct. 1555 aan de kerk te Bouvignes « cent escus au solleil pour faire une (re)table 
sur le grand autel » legateren. Daar het echtpaar reeds in het begin van het 
volgend jaar sterft, werd hun testament door een kleinzoon aan de raad 
van Bouvignes ter goedkeuring voorgelegd, en nog eens voor de raad van 
Namen op 17 dec. 1556. Destrée meent nu dat het stuk spoedig na die 
datum moet zijn ontstaan en sluit niet uit dat Jean Johy er de maker van 
zou zijn geweest. Vervolgens deelt hij mede dat het in 1914 door wegsprin- 
gende vloerscherven, veroorzaakt door bominslag, zwaar werd beschadigd, 
maar dat er nog voldoende van over was om het naar genoegen te herstellen. 
Tevens dat in 1847 het retabel door een kladschilder werd overschilderd. 
Tot zover de schrijver op wiens instigatie van 1924 waarschijnlijk het retabel 
in 1928 werd hersteld. Dit geschiedde onder leiding van de pastoor der kerk, 
kanunnik Hayot en door de schrijnwerker J. Leuthard te Bouvignes. De vele 


fragmenten der figuurtjes werden weer tot een geheel samengesteld zonder 
er nieuwe delen aan toe te voegen (2). 


(2) Het retabel aan Jean Johy toe te schrijven, lijkt mij nog te hypothetisch. 
(?) Destrée spreekt nog van luiken, gezien de aanwezigheid van scharnieren. Dit is heel goed mogelijk ; 
de zijkanten van de bak zijn thans van nieuwe paneeltjes voorzien. Deze luiken zouden volgens 
hem in 1766 zijn verdwenen toen het retabel naar een zijkapel verhuisde. Tevens meent hij dat 
de gemarmerde architectonische delen oorspronkelijk zijn en vergelijkt daarmede het marmeren 
van de lijsten bij de schilderijen van Van Eyck. Enkele gegevens werden van hem overgenomen 
door E. F. A. MünzENBERGER en ST. BEISSEL in <ur Kenntniss und Würdigung der Mittela. Altäre 
Deutschlands (1885-1905) dl II, bl. 13a. Zie tevens H. RoussEAU, Notes pour servir à l’histoire de 
la sculpture en Belgique. Les Retables, in Bull. des Comm. Roy. d’Art et d’Archéol. 1892, bI. 506, 
die eveneens veronderstelt dat het altaar nà 1554 moet zijn ontstaan, dus na de verwoesting van 
de kerk door de soldaten van Henri II op 8 juli van dat jaar. Destrée bepleitte een vakkundige 


restauratie «ce qui ne pourrait que réhausser la valeur et le grand caractère de cette sculpture 
remarquable »! 
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435 x 300 cm. 
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Afb. 4. — Roskilde, retabel, gesloten 


Het retabel te RoskiLpE (afb. 4), 30 Km. ten Westen van Kopenhagen 
gelegen, behoort geheel tot het zelfde type als dat te Bouvignes. Het is beter 


Afb. 5a. —- De Cynspenning. Relief aan de 
buitenzijde van een der vleugels van het 
retabel te Roskilde. 
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bewaard gebleven, is gro- 
ter en rijker van uitvoe- 
ring en heeft zijn luiken 
evenals zijn oude poly- 
chromie behouden. Hier 
volgt een beschrijving, te 
beginnen met de gesloten 
toestand. 

Op de buitenzijde 
der luiken zijn, door mid- 
del van nagels, reliefs be- 
vestigd met taferelen uit 
Christus Openbaar Le- 
ven "Van ner de 
kwartboogjes: de Opwek- 
king van Lazarus en de 
Hof van Olijven ; in de 
bovenste rij: Christus te- 
midden der Schriftgeleer- 
den, Christus heelt de 
Blinde, de Cynspenning 
(afb. 5a), Christus en de 
Honderdman (afb. 5b) ; 
daaronder : de Parabel 
met de Hoeksteen, de 
Wijze en Dwaze Maag- 
den, de Intocht in Jeru- 
zalem en de Verdrijving 
uit de Tempel. De bui- 
tenzijden van de panelen 
der predella-luikjes 
bleven kaal, zij zijn noch 
beschilderd noch van re- 
liefs voorzien. 

Bij geopende toestand 
zijn aan de binnenzijden 


der predella-luikjes te zien van Ln.r.: in relief : Maria-Boodschap en Bezoek 
van Maria aan Elisabeth, in de nissen de groepen: Aanbidding der Herders, 


Besnijdenis en Aanbid- 
ding der Koningen, op de 
luikjes in relief : de Kin- 
dermoord (afb. 6) en de 
Vlucht naar Egypte. Op 
de binnenzijde der lin- 
kervleugel: Christus voor 
Pilatus en Christus voor 
Herodes, Christus voor 
de Hogepriester en de 
Handwassing van Pilatus 
(afb.7) ; daarboven in het 
kwartrond: Christus ver- 
schijnt aan Maria-Mag- 
dalena. De zes grote nissen 
in de bak laten van o.n.b. 
de Geseling, Ecce Homo, 
Doornenkroning, Kruis- 
draging, Calvarie en Af- 
neming van het Kruiszien 
(afb. 8) ; dus de zelfde 
onderwerpen en in de 
zelfde volgorde als te 
Bouvignes. De geopende 
rechter vleugel vertoont 
boven in het kwartrond: 
de Voetwassing, daaron- 
der de Graflegging en de 
Hemelvaart, waaronder 
weer de Afdaling ter Helle 
en de Verrijzenis. 

Het retabel wordt 
bekroond door drie drie- 
hoekige frontons waaruit 
borsthbeeldjes van mannen 
te voorschijn komen en 


Afb. 5b. — Parabel van de Honderdman. 
Relief aan de buitenzijde van een der vleugels 
van het retabel te Roskilde. 
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Afb. 6. — Kindermoord. Relief aan de binnenzijde 
van een der predella-luikjes van het retabel te Roskilde. 


waarachter zich piedestals bevinden die misschien oorspronkelijk voor heili- 
genbeelden waren bestemd (voor lange tijd droegen zij kogels, welke nog 
heden in het museum worden bewaard); de kruisen, die er zich thans op 
bevinden, zijn van recente datum. De middelste der drie borstbeeldjes stelt 
God-de-Vader met gespreide armen voor; het rechter figuurtje draagt een 
lauwerkrans op het hoofd, de linker een helm. De rand van de kroonlijst 
vertoont wederom acanthusbladeren; het fries heeft slechts mascarons en 
vruchtentoeven, onderling verbonden door een lint. Rond de gecanneleerde 
zuilschacht bevindt zich een festoen en de onderste geledingen zijn deels 
door een vruchtensnoer omwonden en deels versierd met hermvormige figuurtjes 
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Afb. 7. — Christus voor Pilatus, Christus voor Herodes, Christus 
voor de Hogepriester, Handwassing van Pilatus. Reliefs aan de 
binnenzijde van een der vleugels van het retabel te Roskilde. 
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Bak van het retabel te Roskilde. 
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met rolwerk omgeven door vruchten en bladeren. De zuilen dragen op hun 
corinthische kapitelen een verkropping. Twee putti op de inspringende 
muurtjes van de Calvarie-nis houden ieder een S-vormige sleufband en op 
het hoofd een vruchtenkorf waarboven is aangebracht een getande lijst, welke 
afwisselend gevuld wordt met cherubs en mascarons. De pilasters hebben 
kandelaberornament grotendeels samengesteld uit putti, rolwerk, voluten, 
mascarons, bladeren en vruchten. De pilasters der predella bezitten ionische 
kapitelen en nissen waarin de vier Evangelisten onder een klein baldakijn 
zijn ondergebracht: v.l.n.r. Mattheus, Marcus, Johannes en Lucas. 

Opmerkelijk zijn de hier nog aanwezige dubbele schermvormige balda- 
kijnen waarachter de gewelven der nissen grotendeels schuil gaan. De meeste 
hebben in het midden een figuurtje of een mascaron voor rolwerk, waarvan 
aan beide zijden uitgaan twee bladspiralen waarin weer putti, hermen, 
mascarons, vogels, vruchten en bloemen zijn opgenomen, verbonden met 
rolwerk en linten. Achter het eerste baldakijn volgt tegen het gewelf een 
tweede van kleinere afmeting dat, in de buitenste nis en in die van de predella, 
het voorafgaande cassetten-plafond van het daarop volgende schelpmotief 
scheidt. De gewelven der twee grote binnennissen bestaan geheel uit cassetten. 

De figuurtjes in de nissen zijn geplaatst op een naar achteren oplopend, 
tapsvormig vlak dat begrensd wordt door muren, vensters en andere archi- 
tectuur-onderdelen, of door geschilderde landschapjes met daarvoor aange- 
brachte stadjes zoals bij de bovenste nissen. De achtergrond is door een 
liggend profiel gescheiden van het gewelf. De beeldjes dragen gedeeltelijk 
pseudo-romeinse costuums, waarschijnlijk ontleend aan het theater. 

De vier reliefs, aangebracht op de predella-luikjes (afb. 6), vertonen een 
zelfde stijl als de groepen. Zij zullen in de zelfde tijd en werkplaats zijn ont- 
staan en werden op het altaar in de juiste volgorde gerangschikt. De reliefs aan 
voor-en achterkant der grote vleugelpanelen zijn echter geavanceerder van stijl 
maar van mindere kwaliteit dan de predella-reliefs of de groepen in de nissen, 
welke beide laatste te Antwerpen werden vervaardigd. De reliefs aan de binnen- 
zijden der vleugels zijn het zwakst en omstreeks 1580 te dateren (afb. 7); die aan 
de buitenzijden van iets betere kwaliteit en van omstreeks 1600 (afb. 5a+b) (°). 


(2) Dat altaren hun werkplaatsen verlieten zonder dat de vleugels waren beschilderd (de reliefs op 
de vleugels, zoals te Roskilde zijn een unicum), is meer voorgekomen. Eenmaal ter plaatse was 
men béter op de hoogte van de patroonsheiligen, eventuele stichters met hun wapens, enz. Tevens 
kon bij de aankoop hier worden bezuinigd. Men krijgt de indruk dat de reliefs pas D Denemarken 

werden aangebracht en waarschijnlijk door Nederlanders die in het einde-der XVI® eeuw aldaar 
hun nering zochten; b.v. beeldhouwers uit de schooi van Cornelis Floris. 
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Het verguldsel en ook de polychromie, nl. blauw, rood en groen, welke 
laatste hier en daar slechts bij de beeldjes voorkomt, zijn voor het grootste deel 
origineel. De koppen vertonen overal de gelaatskleur, uitgezonderd die op de 
buitenvleugels welke in hun geheel werden verguld. De beeldjes en de vlakke 
delen van de architectonische opbouw zijn overtrokken met glanzend blad- 
goud, het decoratieve snijwerk werd met stofgoud behandeld waardoor een 
afwisselend contrast ontstond. Verder paste men hier en daar op de architec- 
tuur-onderdelen donker blauw en zwart en ook paars en wit toe, waarbi 
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Afb. 9. — Kruisdraging. 
Detail van het retabel te Bouvignes. 
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de donkere rotsbodem 
door het aanbrengen van 
vlekken stofgoud werd 
verlevendigd. Op de ach- 
tergrond der drie boven- 
ste nissen zijn blauwe tot 
witachtige landschapjes 
geschilderd, in de onder- 
ste overheerst het grijs op 
muren en vensters; slechts 
de geselkolom werd ge- 
marmerd. De vegetatie, 
vooral in de Calvarie, be- 
staat gedeeltelijk uit be- 
schilderd metaal. 

Dit retabel dat in zeer 
goede staat verkeert, werd 
in 1824 schoongemaakt, 
hersteld en gedeeltelijk 
opnieuw verguld door de 
schilder H. J. Ehlers. Om 
de oude bak bracht men 
cen nieuwe houten be- 
schotting aan waardoor 
het gezicht van het koor 
op de achterzijde minder 
storend werkt. 

De oudste mededeling 
over het retabel dateert 
uit het dagboek van prins 


Christiaan de Jongere (Leipzig, 1858). Bi cen bezoek aan de kathedraal te 
Roskilde in 1623 schreef hij hoe de Spanjaarden (nl. de Zuidnederlanders 
onder Spaans bewind), enkele jaren tevoren zeilend door de Sont naar 
Danzig, een retabel meevoerden dat door de schipper voor de tol te laag 
werd opgegeven, voor welk bedrag de koning het toen zou hebben gekocht; 
cen verhaal waarschijnlijk afkomstig van de koster, waaraan niet te veel 


waarde moet worden gehecht. 


Jans Lauritsün Wolf deelt in 1654 in zijn werk «Encomion regni Daniæ» 
op bl. 456 mede, dat het altaar geplaatst was in de kapel van het slot Fre- 


driksborg gedurende de 
regering van Frederik II 
(1559-1588) en dat het 
later van daar door zijn 
zoon Christiaan IV (1588- 
1648) werd geschonken 
aan de kathedraal van 
Roskilde. Het altaar, dat 
dus hoogst waarschijnlijk 
eens in de kapel van het 
oude slot Fredriksborg 
stond, zal wel te Ant- 
werpen zijn gekocht. 
Waarschinlijk heeft hier 
de toedracht plaats ge- 
vonden als met het altaar 
in de Sôndre Sognskerk te 
Viborg dat Christiaan Il 
(1513-1523) in Antwer- 
pen kocht en voorheen in 
de kapel van zijn kasteel 
te Kopenhagen prijkte 
(mededelingen van 
Arthur Fang, ontvangen 
door de welwillende tus- 
senkomst van het Tu- 
ristbureau te Roskilde, 
waarvoor de schrijver 
dank is verschuldigd). 


Afb. 10. — Kruisdraging. 
Detail van het retabel te Roskilde. 
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Het altaar te Roskilde wordt afgebeeld en in het kort besproken door 

R. Hedicke in zijn «Cornelis Floris» (1913, bl. 204, afb.. FT. eXLIIT) 

waarbij hij het tussen 1540-1550 dateert en meent dat het reeds door de Flo- 
risstijl is beinvloed (1). 


Dat er grote verwant- 
schap bestaat tussen de 
retabels te Bouvignes en 
Roskilde zal de lezer reeds 
hebben opgemerkt. De 
vorm van de bak, zijninde- 
ling, de architectonische 
versieringen en zijn beel- 
dengroepen zijn vrijwel 
gelijk. Het retabel te Ros- 
kilde is veel beter bewaard 
gebleven en vertoont een 
bekroning die waarschijn- 
lijk Bouvignes niet heeft 
gekend. Verschillend zijn 
echter de predellas. Waar 
Roskilde groepen heeft, 
had Bouvignes schilderij- 

Foto J. L. Ues, en de pilasters te Ros- 

Afb. 11. — Ecce Homo. kilde laten nissen zien met 

Detail van het retabel te Bouvignes. de Vier Evangelisten waar 
Bouvignes slechts pilasters 


heeft. Tevens werden bij 
het retabel van Bouvignes veelvuldig gewelven in schelpvorm aangewend, ter- 


wil Roskilde deze vorm enkele malen toepast voor een gedeelte van een gewelf. 

Ook is er grote verwantschap in het beeldhouwwerk, zodat het wenselijk 
wordt enige figuren afzonderlijk te vergelijken. Dit loont de moeite, daar bij 
beide altaarkasten opmerkelijke overeenkomsten zijn te bespeuren; 0.a. bij de 


(GZzie ook V. Thorlacius-Ussing in Congrès internat. d’hist. de l’Art II (1930), bl. 539. Hij dateert 
het in de tweede helft der XVIe eeuw. Genoemd en afgebeeld in Holland-Danmark (1945) 
di IT, bl. 76, afb. 38-40 (onder redactie van K. Fabricius, L.L. Hammerricht en V. Lorenzen), 


en in Danish Churches, uitgeg. door The Danish National Mus : E. Mol Ô 
Roskilde Cathedral (1956), bL. 69, afb. 46-49. Mr ne 
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groep Christus valt onder het Kruis (afb. 9 en 10), de Ecce Homo (afb. 11 en 12) 
en de Doornenkroning (afb. 13 en 14). (Men houde rekening met het feit dat 


bij het altaar te Bouvignes de voorste figuren veelal ontbreken). Zo ziet men b.v. 
dat bij de Doornenkroning 
de zittende Christusfiguur 
zich naar links wendt in 
tegengestelde richting tot 
beide armen, het linker 
been naar voren houdt ten 
opzichte van het rechter, 
en de kop eveneens voor- 
over en naar links is ge- 
richt. De twee beulen 
rechts en links zijn op 
beide altaren, zowel in 
houding, kleding als in de 
gehele uitbeelding, zeer 
verwant. De figuur rechts 
van Christus vertoont die 
typische opgezette, hob- 
belige rug die ook op een 
zelfde wijze bij andere fi- 
guren op late Antwerpse 
retabels voorkomt. Op- 


vallend is dat de op de Afb. 12. — Ecce Homo. 
Detail van het retabel te Roskilde. 


PT TP PRE 


rug geziene mannefiguur 


met hond op de Doornen- 
kroning te Bouvignes (afb. 13) weerkeert in het linker deel van de Geseling 


te Roskilde (afb. 15) (1). Verwondering wekken de moordenaars te Bouvignes 
die geheel naakt zich aan het kruishout moeten ophouden, daar zij hieraan 
niet werden vast gebonden (afb. 16). Die te Roskilde worden slechts gedeel- 
telijk door een lendendoek bedekt (afb. 17); een vrijheid van uitbeelding, 
daar zij in het algemeen met broek of hemd zijn afgebceld. Nog meer op- 
vallend door onderlinge overeenkomst is de groep van St Jan en de Drie 
Maria’s in de linker hoek, en wel door de ruggelings geplaatste wenende 
vrouw die haar linker hand tegen de H. Maagd houdt. 


(2) Dergelijke verwisselingen van figuren komen op de Antwerpse altaren herhaaldelijk voor. 
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Niet slechts in hun uiterlijke verschijning maar ook in hun stijl vertonen 
de figuren op beide altaren grote gelijkenis. Kenmerkend zijn de zware 
onderkaken, soms met vooruitgestoken kinnen en gebogen neuzen bij de 
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Afb. 13. — Doornenkroning. 
Detail van het retabel te Bouvignes 


mannen, de grijpvingers 
met tegenelkaar liggende 
ring- en middelvinger, de 
hoge, naarvoren gebogen 
mutsen, dezwarejukbeen- 
deren, enkele armen gebo- 
gen als kromzwaarden, de 
doorgezakte knieën en de 
schroefvormige wending 
van sommige lichamen. 

De onderlinge samen- 
hang van beide altaren 
Hijkt mij door bovenstaan- 
de vergelijkingen vol- 
doende aangetoond. Het 
is duidelijk dat zij uit 
één werkplaats stammen 
waarin één meester de 


leiding had (1). 


Door een eikenhouten 
groep, voorstellende de 
VERLOREN ZOON IN TWEE- 
STRIJD (afb. 18), welke in 
1942 door aankoop voor 
het Rijksmuseum werd 
verworven, viel mijn aan- 
dacht op delaat-Antwerp- 
se retabels waarvan deze 
hoogst waarschijnlijk eens 


deel moet hebben uitgemaakt. De groep zou om het onderwerp, evenals om 


(:) Het zeer geschonden altaar te Bouvignes wekt de indruk iets meer oorspronkelijkheid te bezitten 
dan dat te Roskilde, hetwelk veel groter en meer gedetailleerd is. Men zou zich kunnen voorstellen 
dat een opdrachtgever bij een bezoek aan de Antwerpse werkplaats het retabel, bestemd voor 
Bouvignes, zag en een groter en nog rijker voor eigen land bestelde. 
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de geringe hoogte ten opzichte van de breedte, het best in een predella passen 
naast Christus met de Samaritaanse vrouw of een ander voorbeeld uit Zijn 
Openbaar Leven. Het zeldzame onderwerp en het evenzeer uitzonderlij- 
ke geval dat het gepoly- 
chromeerd is en geen ver- 
guldsel laat zien, alsmede 
de vaardigheid van uit- 
voering rechtvaardigen 
een uitgebreide bespre- 
king. Men houde er mede 
rekening dat de photo- 
graphische afbeelding niet 
de eer geeft die dit werk 
toekomt. De frisse kleuren 
gaan totaal verloren en 
de intensiteit van uitdruk- 
king boet op de afbeel- 
ding in. 

Waarschijnlijk in een 
bordeel, waarvan slechts 
de geel en gnijze tegel- 
vloer zichtbaar is, zit op 
een vonder, enigszins be- 
schonken en in diep ge- 
peins verzonken, de Ver- 
loren Zoonvooreenronde, 
met wit linnen gedekte ta- 
fel in innerlijke tweestrijd 
of hi de beker die hem 
een bevallig meisje toerijkt, zal ledigen. Nogal vrijpostig tegen hem aangeleund 
staat een vrouw wier kleding, zowel als de sensuele gelaatsuitdrukking, de 
indruk wekken dat zij reeds op hem heeft beslag gelegd. Geheel links houdt 
de waardin de opgelopen rekening bij: zij streept met een krijt de verteringen 
aan op een lat, welke aan een kerfstok herinnert en, in het duits, de hier meer 
toepasselijke naam van « Kreidestock » draagt. Geheel rechts naderen twee 
oosterlingen waarvan de een de trommel roert en de ander de berenleider 
voorstelt. Beiden, gekleed in een rood-bruin en blauw-groen gestreepte tunica, 
schijnen zo weg gestapt uit de Turken-serie van Pieter Coecke van Aelst 


Afb. 14. — Doornenkroning. 
Detail van het retabel te Roskilde. 
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(uitgegeven in 1553). Op de voorgrond, op een lage kist, zit sinister ineen 
gedoken een nar, twee vingers in de mond houdend en met de rechter steunend 
op een doedelzak(?). Van de vrouw, die over hem heen buigt, is niet geheel 
duidelijk of zij hem wil bewegen zich meer met de gast bezig te houden, 
dan wel of ze hem de zotskap van het hoofd zaltrekken. De nar, gekleed in 
een rode buis met blauwe strepen, draagt om het middel een tas met rode kwast, 
de vrouw een witte schortover haar rodekleed en een ceintuur met sleutelbos(?) 
in een hoes. Voor de «note gaie» van het tafereel zorgt een hond die van onder 
het witte tafellaken al blaffend beer en oosterlingen tegemoet stuift (?). 


De groep bestaat uit vijf losse delen en is van eikenhout, behoudens de 
onderste plank. Deze is van lindenhout en gemarmerd, een wijze van schilderen 
die eveneens voorkwam op het altaar te Bouvignes en dus waarschijnlijk uit 
een latere periode stamt. Deze groep werd door een particulier bij een uit- 


(2) Dediepere zin van de hier uitgebeelde parabel heeft mij Ir. F. de Fremery als volgt verklaard: 
Als dit beeldengroepje inderdaad de Verloren Zoon voorstelt, dan moeten we dit met geheel 
andere ogen aanzien. Dan is de jongeman aan tafel de Verloren Zoon in twijfel. Maar dan hebben 
de andere figuren ook zinnebeeldige betekenis. De nar, die de mens van de ernst van het leven 
afhoudt en zijn wilskracht verlamt door zijn daden belachelijk te maken, wilde hem richten tot 
het ongeremde genieten van de zinnelusten, maar zit hier ernstig ineengedoken, omdat zijn spel 
uit is. De Verloren Zoon staat op het punt de Verleiding te weerstaan en zich niet met 
verdere schuld te beladen. De waardin zet hem nog in het krijt, d.w.z. zij tekent zijn oude schuld 
aan, zoals Jezus de schuld van de overspelige vrouw in de aarde schreef (Joh. VIII). 

De potsenmakers, de muzikanten, de acrobaten of berentemmers, vermogen niet meer de Verloren 
Zoon van de levensernst af te leiden, want zij maken geen kans meer nu de nar uitgespeeld is. 
Evenmin de vrouwen. 

De nar en de potsenmakers behoren beiden tot de figuren die bij iedere kermis behoren, de kermis 
(evenals de mysteriespelen) gevierd op het parvis voor de kathedraal, waar op parodiérende wijze 
aan de leken getoond werd wat binnen op gewijde wijze door de geestelijken gevierd werd in de 
heilige handelingen aan het altaar. Zo zijn er tussen de populaire kermisfiguren en de figuren 
uit de clerus parallellen te vinden, zoals nar-priester, acrobaat-asceet enz. Daarmede werd het 
ongeletterde en ongekerstende of nauwelijks gekerstende volk iets bijgebracht van de leer en de 
moraal, zij het langs de weg der omkering en onbewust, waarvoor zij wegens hun toen nog zéer 
lage ontwikkelingspeil op geen andere wijze toegankelijk waren. 

De inhoud van deze voorstelling wordt nog zeer versterkt door de oude opvatting over de beer 
die gezien werd als representant van het kwaad, van de duivel, of eigenlijk die over de 
berinne, welke gold als zinnebeeld voor de onvolmaaktheid en wel omdat naar men zeide 
het berejong zeer onvolmaakt en slechts als een klomp vlees die de gestalte van een dier niet heeft, 
geboren wordt, maar door het likken van de berinne pas zijn gedaante krijgt. Waarbij Ambrosius 
dan nog opmerkt, dat de tong hetsymbool voor het woordis. Zostaat hier de beer dus als vermaning 
aan de Verloren Zoon, dat hij nog een ongelikte beer is en nu door de rede er toe moet komen 
zich geestelijk te doen vormen, d.w.z. de Weg tot den Vader op te gaan. 

Tenslotte is dan ook de tafel eigenlijk niet meer een gewone tafel maar reeds de aanduiding van 
de Tafel, waaraan hij nu voortaan zijn Spijziging en Lafenis zal ontvangen, want op het witte 
kleed liggen de beide substantiën, het Brood en de Wijn. 

(Zie J.J. M. Timmers, Symboliek en Iconographie (1947) ; Woordenboek van Zinnebeelden en Beeld- 


spraak, uitgeg. door R. Boitet, Stadsdrukker te Delft, 1750; J. J. Bachofen, Der Bär (Bazel 1863) 
en Vondels Hekeldichten). 
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drager te Utrecht in bruin overschilderde staat gekocht, geraakte daarna 
in de kunsthandel, om, na te zijn schoon gemaakt, in 1942 het Rijksmuseum 
als Noordnederlands werk te worden aangeboden Es 

Zoals was te voorzien, toonde de verwantschap met de schilderkunst al 
spoedig aan dat hier van een Zuidnederlands en waarschinlijk Antwerps 
kunstwerk sprake is. Het onderwerp en tevens enige details komen de schilde- 
rijen van Jan van Amstel en Jan Sanders van Hemessen zeer nabij. 

Bij het nader beschouwen van dit stuk valt de grote verwantschap op 
met de reeds besproken altaren. De karakteristieke monden en diep liggende 
ogen bij de deerne achter de Zoon, zowel als die bij beide Oosterlingen, 
keren terug bij de verschillende figuren op beide altaren. Men vergelijke 0.a. 
de soldaat met baret op de Doornenkroning te Bouvignes (afb. 13) met de 
Verloren Zoon, en, van het zelfde tafereel, de roffelende Turk met de hoge- 
priester met mijter. Stylistisch iets verder van onze nar verwijderd, is op beide 
altaren de figuur die in het midden voor de Calvarie hurkt (men vergelijke 
o.a. de vorm van de arm); een eender vormgevoel, een zelfde geest spreekt 
eruit (afb. 16 en 17). Maar ook treft men een grote verwantschap aan in 
hun wendingen en gebaren. De drie werken vertonen vele overeenkomstige 
karaktertrekken; zij ademen een zelfde sfeer. Vooral is dit het geval met het 
altaar te Bouvignes. Het lijkt mij dan ook aannemelijk dat dit laatste altaar 
en de groep van de Verloren Zoon door een en dezelfde meester werden 
vervaardigd. 


Bij het speuren naar verwant beeldhouwwerk met de Verloren Zoon viel 
mijn aandacht op een albasten relief, LOT EN ZIJN DOCHTERS (afb. 19), dat 
als « Italiaans of Zuidduits » in de veilingscatalogus van Baron Albert Oppen- 
heim (Lepke, Berlijn 1914, nr 217, afb. 82) werd vermeld en in 1930 door 
E.F. Bange in « Die Bildwerke des Deutschen Museums; Die Bildwerke in 
Holz, Stein und Ton, Kleinplastik », dl. IV onder n' 7834 als « Nederlands 
(Vlaams) ». Dit relief, dat gedurende de Tweede Wereldoorlog verloren ging, 
was gedeeltelijk beschilderd, en zal, evenals de groep van de Verloren Zoon, 
eens tot een groter geheel, een schoorsteenmantel(?), hebben behoord. De 
vrouwekop rechts vertoont in de vormgeving van ogen, neus, mond en 
haartooi verwantschap met de vulgaire vrouw achter de Zoon en met de 
Zoon zelf. Het plaatsen van de hoofddoek bij de vrouw links op het meer 
decoratief gehouden albasten relief herinnert aan de baret van de Zoon en 


(2) Besproken en afgebeeld door J. Leeuwenberg in Maandblad voor Beeldende Kunsten 1941, 


bl. 283 en door C.M.A.A. Lindeman in Oud-Holland 1943, bI. 91. 
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de daarachter buigende vrouw. Ook de gesloten ring- en middelvinger bij 
beide vrouwspersonen, hun sierlijke buiging en het algehele karakter doen 
eenzelfde meester niet uitsluiten. Deze veronderstelling wordt tegemoet ge- 
komen door het feit dat het albast in het midden der XVI® eeuw het hout 
ging verdringen en een overschakeling van houtsnijder naar albastbewer- 
ker mij zeer mogelijk lijkt (1). 


Uiteindelijk zij hier nog vermeld een LANDSKNECHT (afb. 20) in palñ- 
hout in de Wallace Collection te Londen, aldaar tentoongesteld als Duits 
of Nederlands beeldhouwwerk uit het begin der XVIe eeuw (?). Als vrijstaand 


Afb. 19. — Lot en zijn dochter. Albast 20 x 29,5 cm. 


() Men vergelijke het zelfde onderwerp in marmer aan de schouw uit 1560 in het kast 
a af Te uit het kasteel Horst. Zie KR. KLAPHEGK, Die Meister von Schloss Horst in De US 
: b. 60. Het hierin afgebeelde relief werd uitgevoerd door vader en zoon Heinrich Vernukken 
À e ie is ten dele op klassieke voorbeelden steunt, contrasteert met de nog gothische bevangen- 
ee nee et Berlijnse stuk. Hiermede komt des te duidelijker de verwantschap naar voren die 
et Berlijnse relief met beide Antwerpse retabels gemeen heeft, Een beeldsnijder, die zowel figuren 


in hout voor een retabel vervaardigde als in albast, is mii 1 
(?) Cat. Wallace Collection, Sculpture, 1931, nr 274, afb, 70. VS CS 2 


> 
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figuurtje gedacht en uit 
het fijnere notenhout 
gesneden, treft men 
hier een detaillering 
aan die niet bij het 
reeds behandelde 
beeldhouwwerk voor- 
komt daar dit laatste 
is berekend om op 
grotere afstand te 
worden bekeken. 

De landsknecht 
rust op het linker been 
en schijnt te leunen 
over een gebroken lans 
die hij met beide ge- 
schoeide handen om- 
klemt. Hij draagt ho- 
zen en een buis dat 
door tressen wordt ge- 
sloten en op het hoofd 
een soort deken met 
gekanteelde rand die 
afhangt over schouder 
en rug. Om de heup 
is een riem bevestigd 
waaraan een beurs en 
een dolk hangen. Op 
de linker mouw schint 
aan een rozet een «zil- 
veren» boog als be- 
roepsembleem te zijn 
gehecht. 

Welk zinnebeeld 
schuilt achter deze 


Afb. 20. — Landsknecht. Notenhout, H. 15,3 cm. 


Londen, Wallace Collection 


103 


figuur? Is hij een nar, de ouderdom, of een boswachter uit het verhaal 
van Lanseloet? (1). 

Dit zeer zeldzame werkje is van een zodanige kwaliteit dat het meer de 
aandacht verdient dan het tot nu toe heeft verkregen. De realistische kop met 
botte neus en de geopende mond vertonen een brutale physionomie die aan de 
beide oosterlingen en aan de deerne achter de Zoon van het Amsterdamse 
stuk herinnert. Eveneens heeft het de twee aaneen gesloten vingers van de 
rechter hand gemeen met die van de zich overbuigende vrouw op de zelfde 
groep; de kop met brede neus en de kleine voeten daarentegen met Lot, en de 
handschoenen, als men wil, met de geselende beul op de Doornenkroning te 
Bouvignes, echter daar bedoeld in ijzer. Ook de gehele sfeer van de drie be- 
sproken beeldhouwwerken is de zelfde; zij vertonen een zelfde karakter, ademen 
een zelfde geest. Dat de landsknecht een product is uit een Antwerpse werk- 
plaats lijkt mij, gezien de verwantschap met de Verloren Zoon, voor de hand 
liggend; dat het beeldje door de zelfde meester zou zijn vervaardigd, acht ik 
zeer wel mogelijk. Het altaar te Bouvignes, in mindere mate dat te Roskilde, 
de groep te Amsterdam, het relief te Berlijn en de landsknecht in de Wallace 
collectie maken mi. stellig één groep uit, waarschijnlijk ontstaan in één 
werkplaats spoedig na het midden der XVI eeuw, waarbij niet kan worden 
uitgesloten dat zij onder leiding van één meester werden uitgevoerd. 


Het zou onvolledig zijn de altaren te Bouvignes en te Roskilde te bespreken 
zonder nog een derde, verwant retabel, nl. dat te GEDINGEN (Gedinne; ten 
Zuiden van Dinant gelegen) (afb. 21) te noemen dat deels aan de Passie en 
deels aan het Leven van Maria is gewijd. De hoofdvorm van de bak van dit 
prachtig retabel is aan de andere altaren gelijk, hoewel een predella heden 
ontbreekt. Ook vindt men er terug de zesdelige indeling en de gebogen kroon- 
lijst met aan de binnenzijde de getande rondboog, rechts en links steun vindend 
op een gebroken sleufband met console. Eveneens is aanwezig de vooruitsprin- 
gende plank waarop de Calvariegroep is geplaatst, maar ditmaal niet met ronde 
maar met afgeschuinde hoeken (vgl. afb. 21 met 2 en 8). Het meest opvallend 
verschil echter is de rechthoekige opstand boven de kroonlijst. Deze vertoont 
op iedere hoek een cherub tussen twee ringen met linten waaraan twee vruch- 
tentoeven en wat lager een vruchtenkorf, omgeven door S- en C-volutenvormig 
sleufband, hangen. Naast een hermvormige pilaster, bestaande uit het boven- 
lichaam van een man of vrouw met gevouwen handen boven een cherub Op 


1) Zie D. Th. Enklaar i ier’ i ] 1 
(1) 7. : en. in Elsevier’s Maandschrift, dl XCIX (1940) DblI. 299: Æen illustratie van het 
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Afb. 22. — Detail retabel te Gedinne. 
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rolwerk en afhangend lint met vruchten, volgt de zwik met grote, schuin 
geplaatste cherub. 

Bewondering wekt de reliefversiering op het brede fries van de kroonlijst 
(afb. 22). Van de twee engeltjes met zweetdoek gaat naar beide zijden uit 
een door ringen en strikken gehouden lint, dat een trophee, samengesteld 
uit de martelwerktuigen, een vruchtentoef, een tweede dito trophee en in 
de hoek van het fries een vruchtenkorf en daarna nog twee vruchtentoeven 
houdt. De twee tropheeën op de linker zijde zijn samengesteld uit: 4. de 
geselkolom en twee roeden; 6. een schild over gekruiste fakkel en gesel. 
Die van rechts uit: a. het kruis met doornenkroon en ladder; b. twee schilden 
over een gekruiste lans, spons en gesel(?). 

De nissen worden hier niet door zuilen maar door lage pilasters geflankeerd 
waarop, bij de onderste nissen, vier Kerkvaders zijn geplaatst, en wel Ambro- 
sius, Thomas, Hieronymus en Augustinus, en bij de bovenste de Vier Evan- 
gelisten: Lucas, Johannes, Mattheus en Marcus, ieder dragend een ionisch 
kapiteel op het hoofd (te Roskilde staan de Evangelisten in de nisjes van de 
pilasters van de predella). Op de panelen van de pilasters der onderste nissen 
bevinden zich van Ln.r. : 
a. een lint waaraan een 
zweetdoek en beurs; b. 
kruis, kroon, lans en lad- 
der, spons, kan en schaal; 
c. roede en kolom; d. twee 
handschoenen waaronder 
schild en zwaard hangen; 
op de bovenste: cherubs 
waaraan een lint met 
vruchtentoef of vruchten- 
korf is bevestigd (1). 

De zes nissen vertonen 
een gewelf in schelpvorm 
dat zeer overeenkomt met 


Copyright A.C.L., Brussel 
Afb. 23. — Begrafenis van Maria. 
dergelijke gewelven te Predella-luikje (?) te Gedinne. 


j ; 5 D. : 

(1) Hier is een samengaan van verschillende ornamenten, zoals die o0k voorkomen El D ae 
Damhouerius’ Praxis Rerum uit 1554, en welke nä het sacramentshuis van Cornelis oris uit 

zullen zijn ontstaan en vô6r het 1577 gedateerde altaar te ’s-Gravenbrakel. In dit stenen altaar 

vindt men nog de reminiscenties terug van Gedingen, nl. in de getande lijst en de versieringen 


op de pilasters. Zie bl. 114. 
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Bouvignes. De opengewerkte baldakijnen hebben in het midden een 
cherub of masker waarvan aan elke zijde twee S-vormige sleufbanden uitgaan. 
Zij bestaan verder uit aan linten hangende vruchtentoeven; de uitgespaarde 
zwikken hebben ieder een cherub. 

In de drie bovenste nissen bevinden zich van Ln.r.: de Kruisiging, de 
Calvarie en de Bewening; in de onderste: de Maria-Boodschap, de Aanbidding 
der Herders en die der Drie Koningen. Als predella dienen thans twee reliefs, 
ieder gevat in een moderne omlijsting met dito aanhangend onderstuk; zij 
stellen de Begrafenis van Maria (afb. 23) en de Vlucht naar Egypte voor. 
Het is mogelijk dat deze reliefs voorheen de luikjes van de predella vormden 
zoals te Roskilde, én hun aantal eveneens uit vier heeft bestaan (vier luikjes 
met hun lijstjes vormen samen ongeveer de breedte van het retabel).Zij zijn 
van de zelfde hand als de beeldjes in de nissen. 

Bak en reliefjes hebben eens één geheel uitgemaakt waarvan de oorspron- 
kelijke samenhang ons niet is overgeleverd. De vier grote zuilen op basementen 
en het daarop liggend inspringend fries met acanthusranken, evenals de dito 
versierde basis, stammen uit de XIX® eeuw. H. Rousseau deelt ons mede 
dat deze nieuwe vleugels met paneelverdeling uit 1870 dateren en in 1856 
en 1860 de ontbrekende figuurtjes werden aangevuld (1). Het tabernakel met 
het Laatste Avondmaal, geflankeerd door vrouwengestalten, de Hoop en de 
Liefde, zullen toen eveneens zijn vervaardigd. Hun theatrale uitdrukking 
behoort zeker tot het neogothische tijdperk. Voor dit ornamentale gedeelte 
maakte men gebruik van voorbeelden ontleend aan het retabel (?). Tevens 
werd geheel links in de Kruisiging de vrouw met het kind vernieuwd, evenals 
de Johannesfiguur in de Bewening, alsmede de omlijsting van de twee reliefjes 
en waarschijnlijk het Christuskopje op de zweetdoek van de linker pilaster. 
Het verguldsel is gedeeltelijk origineel, de polychromie stamt uit latere tijd. 

De overeenkomst tussen het architectonische gedeelte van de bak met die 
te Bouvignes en Roskilde doen vermoeden dat hier dus eveneens van een 


(1) H. Rousseau, 0.c., dl XXXII (1893), bl. 236. 

(?) M: Device in Trésor de l’Art flamand (Mémorial Exposition Anvers, 1930), bl. 72 en in La Sculpture 
Mosane du XIIe au XVIe siècle (1932), bl. 172/3. Zij meent dat het tabernakel gedeeltelijk origineel 
is en het Laatste Avondmaal misschien bijgesneden. De beide reliefs zouden volgens deze schrijfster 
niet tot het altaar behoren. Het retabel wordt met dat te Bouvignes vergeleken en in de zelfde 
periode, dus spoedig na 1556 geplaatst. Het zou, volgens schrijfster, ook op de slechts uit de 
archivalia bekende retabel uit 1574 van Jean Goblet en Jean Muzelle in de St Michaëlskerk te 
Dinant kunnen gelijken en door dezen zijn vervaardigd, waarmede de Antwerpse herkomst zou 


komen te vervallen. Dit retabel was reeds eerder door MüNZENBERGER en BEIssEL, 0.c., bl. 16b 
aan Jean de Muzelle toegeschreven. 
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Antwerps product sprake 
is. De vier Kerkvaders 
en Evangelisten zijn zeer 
verwant aan dergelijke, 
meer klassisistische figuren 
aan het sacramentshuis 
te Zoutleeuw dat Cornelis 
Floris tussen 1550 - 1552 
vervaardigde. De koddige 
wijze waarop deze Chris- 
teliyke atlanten boven hun 
diverse hoofddeksels kapi- 
telen dragen (afb. 21), is 
daarvan te beschouwen 
als een minder gelukkige 
derivaat. Ontegenzegge- 
lijk moet van Cornelis 
Floris’ werk een grote 
invloed zijn uitgegaan. 
Hoewel het gebruik van 
de sleufband misschien op 
een vroegere periode wijst, 
brengt de toepassing van 
het hier gebezigde soort 
rolwerk een latere date- 
ring mede, die na het mid- 
den der viftiger jaren ligt. 

Geheel anders valt 
de beoordeling uit van de 
figuurtjes op dit altaar. 
Geen Antwerps manieris- 
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Afb. 24. — Maria-Boodschap te Gedinne. 
Detail van het retabel 


me noch de aldaar voorkomende laat-gothische traditie is hierin te ont- 
waren, doch een vroege barokstijl nog geheel verankerd in de renaissance 
(zie b.v. de Maria-Boodschap, afb. 24). Vooral de wat zware, knielende of 
zittende, weke vrouwenfiguren doen enigszins aan de barok denken. Hoewel 
de groepen nog in renaissancistische trant zijn gedacht, zijn de figuurtjes, in 
tegenstelling tot de meeste Antwerpse, meer volplastisch behandeld en niet, 
zoals bij de Antwerpse retabels, opgesteld in meerdere, achtereen volgende 
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rijen, parallel lopend met de voorkant van de bak. Een neiging tot het hori- 
zontale komt in figuurtjes en groepen tot uiting, in tegenstelling tot het 
overwegend verticalisme met al zijn wendingen, zoals dit nog te Bouvignes 
en Roskilde wordt aangetroffen, waar nog de laat-gothische traditie meespreekt. 

Het lijkt mij na dit alles niet uitgesloten dat de altaarkast te Gedingen 
behoort tot het laatste type van dit soort retabels dat in de Scheldestad werd 
vervaardigd en pas in de zestiger jaren is ontstaan. 


» 


Als afronding van ons betoog moet nog een vierde, een Passie-altaar 
worden behandeld waarvan het figuraal beeldhouwwerk eveneens de stijl- 


26h F be 
Afb. 25. - Wattignies. Retabel van 1548, gesloten 280 x 240 ss x 
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kenmerken vertoont van de boven besproken groep (afb. 25). In de litteratuur 
wordt dit retabel steeds genoemd als te zijn gemerkt met het jaartal 1588, 
alhoewel op de rechter flank van de bak in grote gothische cijfers duidelijk 
1548 is gesneden (1). Het altaar bevindt zich in de kerk te WATTIGNIES, even 
ten zuiden van Rijssel. Ook dit stuk verlangt een uitvoerige bespreking. 

De bak is nog geheel in laat-gothische stijl uitgevoerd. Slechts de cherub 
boven de baldakijn van de middelste nis, evenals de eigenaardige vaasvormige 
bekroning van de lange halfzuilen naast de middelste nissen, vertolken de 
naderende renaissance. Op de rechter flank van de bak is tweemaal naast 
elkaar het handje ingebrand en daaronder waarschijnlijk het kasteel; op de 
zelfde hoogte aan de rechter zijde het genoemde jaartal 1548. De «kroonlijst», 
bestaande uit twee accoladen die tesamen een rondboog vormen, wordt be- 
kroond door een voetstukje waarop Maria met het Kind is geplaatst. De 
nissen zijn geflankeerd door hollijsten of kelen, zo kenmerkend voor de 
Antwerpse retabels; de vleugels vertonen geschilderde taferelen in de stijl 
van het late Antwerpse manierisme. 

In gesloten toestand is op het bovenste gedeelte der luiken Noli me tangere 
uitgebeeld, in het linker vak de Doop van Christus, de beide middelste vormen 
één tafereel, nl. de Spijziging der Tienduizend en rechts daarvan de Berg 
Tabor. In de nissen stellen de groepen de Kruisdraging, de Calvarie, de 
Doornenkroning, Ecce Homo, de Bewening en de Geseling voor. Het linker 
luik geeft in het kwartrond de Hof van Olijven, daaronder de Gevangenneming 
(met de grote figuren van Petrus en Malchus op de voorgrond), de Hand- 
wassing, de Geseling en Christus voor Herodes; op het rechter luik in het 
kwartrond: Christus verschijnt Maria, vervolgens de Verrijzenis, Hemelvaart, 
Nederdaling ter Helle en het Pinksterfeest. 

De luiken hebben sterk geleden; evenzo is dit het geval met de baldakijnen 
en het figurale becldhouwwerk waarvan een deel ontbreekt. Bij vroegere 
herstellingen werden enkele groepen verwisseld. Op de bodem van deze 


(1) Zie TH. LEURIDAN, Histoire de Wattignies (1885), bl. 115/6, afb. XLIII. Mgr. DEHAISNES, Le.Nord 
Monumental(1897), bl. 109, afb. XLII. L. QaurrÉ-RUYBOURDON, Un retable du XVIe 5. à Wattignies 
(Nord) 1901. Ce mémoire a été lu à la réunion des Sociétés des Beaux Arts des départements, 
tenue dans l’hymicicle de l’école de B.A. à Paris, le 29 mai 1901. Hierin wordt medegedeeld dat 
het retabel door de graaf du Maisniel uit de handen van een handelaar te Rijssel was gered welke 
deze, toen een vijftig jaar geleden, voor weinig geld te Antwerpen had gekocht om uit elkaar 
te nemen en in gedeelten te verschaggeren. Het retabel werd door de familie van de graaf du 
Maisniel aan de kerk te Wattignies geschonken. Vergelijkt men de afbeelding uit 1897 dan is er 
sindsdien aan het retabel niet de minste verandering te bespeuren. E. Poumon, Le Hainaut, Les 


Retables (1948), bl. 18 nam de foute datering over. 
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Foto J.L. 


Afb. 26. — Geseling. Detail retabel te Wattignies. 


groepen komt hier en daar het handje voor. Tevens valt nog op te merken 
dat bij de Kruisdraging zich tegen de rechter zijde drie figuurtjes in relief 
bevinden, nl. Maria, St Jan en een vrouw, welk groepje evenzo in het retabel 
te Bouvignes wordt aangetroffen. Dit is ook het geval met de poort met ruiter 
in het linker deel der nis. Gezien de bot aflopende voorgrond, moeten in dit 
tafereel enige figuren ontbreken. Bij de Calvarie mankeren de moordenaars, 
en de Christusfiguur stamt uit een latere periode. Geheel links staan Johannes 
met de drie Maria’s op een zelfde wijze zoals zij voorkomen te Bouvignes en 
Roskilde. De ruglings geplaatste vrouw houdt ook hier haar linker hand (met 
gesloten ring- en middelvinger) voor de H. Maagd, een gebaar dat enkel wordt 
aangetroffen op de hier besproken drie altaren. De Doornenkroning speelt 
zich af voor een landschap met ruiter! Bij deze groep valt niet de minste 
overeenkomst op te merken met die op de twee andere altaren. Ook in de Ecce 
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Homo, waarin enige figuren ontbreken, is nauwelijks enige verwantschap te 
bespeuren met die te Bouvignes en Roskilde, De Graflegging moet, wat de 
voorste beeldjes aangaat, compleet zijn, maar werd om een of andere reden 
hoger en voor een lege achtergrond geplaatst. Vermoedelijk maakten de groep 
van de Graflegging en het landschap van de Doornenkroning eens één geheel 
uit. De Ecce Homo zal waarschijnlijk thuis horen onder de Calvarie, en de 
Doornenkroning — waarvan de architectonische achtergrond verloren ging — 
in het linker vak onder de Kruisdraging. Met deze veranderingen wordt weer 
een traditionele indeling verkregen. Tenslotte zij nog de Geseling genoemd 
waarvan de hoge voorgrond eveneens op het ontbreken van beeldjes wijst. 

Deze bak is nog geheel traditioneel en komt o.a. overeen met de late 
Antwerpse altaarkasten te Oplinter (na 1532) en Oppitter. De zeer gema- 
mereerde figuurtjes daarentegen, waarvan de kwaliteiten nogal uiteen lopen, 
vertonen de stijlkenmerken van de hier reeds genoemde latere altaren (uitge- 
zonderd Gedingen), en de daarbij aangehaalde losse werken in de drie musea. 
Men treft er de gesloten midden- en ringvinger, de opengesperde monden 
en vooruit gestoken kaken, de diepliggende ogen, doorgezakte knieën, enz. 
(afb. 26). Toch hebben deze beeldjes een enigszins ander karakter dan de 
groep die zich rond de Meester van de Verloren Zoon schaart. Zij zijn ge- 
maniereerder, maar dit in een meer realistische zin. Opvallend zijn hun grote 
schedels en klauwachtige voeten. Ook de paarden met kleine hoofden doen 
een andere hand veronderstellen. 


De datering van de hier besproken werken is van groot belang. De juiste 
datum van het Antwerpse altaar te Wattignies nu te kennen, geeft voor onze 
beschouwing een basis tot verdere datering van de laat-middeleeuwse retabels. 
Immers de stijl van de bak wijst hier nog op een vroege periode, terwil het 
figuraal beeldhouwwerk beter tot de stijl past van omstreeks 1548 of later. 
Het ligt voor de hand dat de retabels te Bouvignes en te Roskilde en zeker 
dat te Gedingen later zijn ontstaan dan dat te Wattignies, daar de bakken 
dezer werken een opbouw en ornamentiek vertonen welke zeer overeenkomt 
met die van het sacramentshuis, welke Cornelis Floris tussen 1550-1552 te 
Antwerpen voor Zoutleeuw vervaardigde. Destrée’s datering van het altaar 
te Bouvignes van spoedig nà 1556 wordt hiermede gestaafd, evenals die van 
het altaar te Roskilde dat in de Deense litteratuur, naar aanleiding van diens 
publicatie, wel wat laat, omstreeks 1560 wordt pos Het is echter niet 
geheel uitgesloten dat het retabel te Bouvignes reeds voor genoemde datum 
gereed stond, zijnde een Passie-altaar dat voor elke kerk dienst kon doen. 
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Afb. 27. — ’s-Gravenbrakel. Calvarie. 


Detail van het retabel van 1577. 


Beide retabels zouden 
dan een vijftal jaren vroe- 
ger kunnen worden geda- 
teerd. 

Wegens de ornamen- 
tiek van de bak lijkt het 
mij waarschijnlijk dat het 
niet gemerkte retabel te 
Gedingen van Antwerpse 
origine 1s En, eVeneens We- 
gens de stijl der figuurtjes, 
tot het laatste voortbreng- 
sel dezer industrie moet 
worden gerekend. Het zal 
zijn klaar gekomen voôér 
hetstenen altaar te’s-Gra- 


venbrakel dat viermaal 


1577 (en eenmaal 1576) 
is gedateerd (1). De wat 
zware, plompe vrouwen- 
figuurtjes, evenals de or- 
namenten te Gedingen, 
vertonen een zekere stijl- 
verwantschap met het 
stenen altaar waardoor 
dat te Gedingen in de 
zestiger jaren zal zijn 
ontstaan (vel. afb. 24 en 
27% 

Een groep altaarkas- 
ten werd hier samenge- 


steld, die tot de laatste voortbrengselen der bekende Antwerpse indus- 
trie behoort, een industrie, die vrij is van Brusselse invloeden en waarvan de 
overgebleven voorbeelden, enige beeldengroepen en enkele fragmenten 


() E. Poumon, o.c., bl. 10, beweert met de grootste stelligheid dat het retabel de stichtingsdatum 


1557 draagt. 
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nog te weinig de algemene belangstelling genoten (1). Dat deze een eigen karak- 
ter vertonen en een zelfstandige stijlontwikkeling bezitten, werd hier voldoende 
naar voren gebracht. Nog te dikwijls worden deze altaarkasten als een derivaat 
van de Brusselse industrie beschouwd. Door het aanhalen van verwant beeld- 
houwwerk, de landsknecht te Londen en het voormalige reliefje te Berlin, 
werd de overgang naar een nieuw soort van opdrachten, nieuwe behoeften, 
aangetoond. In deze late werken zien wij de kiem van een toekomstige stijl, 
welke zich helaas niet kon ontplooien, zoals dit b.v. wel het geval was bij 
de Duitse of Spaanse plastiek. De geleidelijke ontwikkeling ging ten gronde 
door de concurrentie van buitenlandse meesters, door de nieuwe binnenlandse 
stilmode, waarvan Pieter Coecke van Aelst en Cornelis Floris de hoofd- 
vertegenwoordigers waren, en tenslotte door de onrust dier tijden die uit- 
liep op de beeldenstorm... waarop uiteindelijk, na een impasse van tien- 
tallen jaren, de Antwerpse beeldhouwkunst, gedeeltelijk onder voogdijschap 
van Rubens, weer tot nieuwe bloei geraakte. 


JAAP LEEUWENBERG 


LES DERNIERS RETABLES ANVERSOIS 
ET QUELQUES SCULPTURES APPARENTÉES 


RÉSUMÉ 


La sculpture du XVIE siècle s’impose à notre attention non seulement 
parce qu’elle se libère de la tradition, mais aussi parce qu’un nouveau style 
s’y manifeste. En ce qui concerne la sculpture des Pays Bas du Sud lauteur 
la divise en trois groupes: 1. le plus ancien, il comporte surtout des maîtres 
étrangers ou formés dans des centres en dehors de nos régions; ce sont les 
artistes qui introduisent la renaissance italienne (Jean Monet, Guyot de 
Beaugrant, Jacques du Broeucq et d’autres); 2. le groupe qui reste fidèle à 
la tradition nationale; ce sont les tailleurs de retables et de la sculpture figura- 
tive des jubés (Aarschot, Lierre, Tessenderlo, etc.) ; 3. le groupe qui s’applique 


É i ngrijke fragmenten beeldde 0.a. MARTIN KONRAD af in zijn Meisterwerke der Skulptur 
de pee Bree 928), afb. 53, 54 en 55. Hieruit spreekt waardering voor deze late kunst. 
De Ecce Homo (afb. 55) wordt door hem omstreeks 1 500 gedateerd(overgenomen door Ad. Jansen 
en Ch. van Herck in « Kerkelijke Kunstschatten » (1950), afb. 118). Daar de Christusfiguur met 
doornenkroon de kruisdragende Christus te Wattignies zeer nabij komt (zie“.a. de plaatsing.der 


voeten), moet de datering 50 jaar later vallen. 
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surtout au genre décoratif et dont les principaux représentants s'appellent 
P. Coecke van Aelst, Corn. Floris et plus tard Vredeman de Vries; à leur 
actif se placent des tourelles eucharistiques, épitaphes, etc. 

La présente étude ne portera que sur une sous-division du groupe 2: 
les tailleurs de retables. Le point de départ consiste en une sculpture conservée 
au Rijksmuseum à Amsterdam: un fragment appartenant à un groupe d’œu- 
vres sorties des ateliers anversois du XVI® siècle. Comme on a porté jusqu’à 
présent trop peu d’attention sur ce sujet il convenait de lui consacrer une 
étude plus approfondie. 

Le retable de Bouvienes, que J. Destrée avait déjà publié en 1892 et 
en 1924 et qu’il parvint à dater de peu après 1556 (grâce à un legs pour un 
autel de l’église de Bouvignes) est comparé ici à un retable de la cathédrale 
de ROSKILDE. 

Leur état actuel et leur histoire sont exposés en détail. L’auteur relève 
tant de similitudes dans ces œuvres qu’il parvient à les attribuer à un seul 
atelier, dirigé par un même maître. 

Suit l’étude de L'ENFANT PRODIGUE IRRESOLU du Rijksmuseum. La signi- 
fication symbolique des divers personnages est expliquée en note. Le groupe 
est ensuite comparé avec les retables cités ci-dessus. Comme résultat de ces 
considérations on peut constater que le groupe du Rijksmuseum et l’autel 
de Bouvignes ont été taillés par un même sculpteur. Il n’est pas exclu que 
le fragment d'Amsterdam aurait fait partie à l’origine de la prédelle d’un 
retable. L’absence de dorure sur ce groupe polychromé est à noter. 

Un relief en albâtre, autrefois au Deutsches Museum à Berlin et repré- 
sentant LOoTH ET ses Ficces (brûlé pendant la seconde guerre mondiale), 
est, pour des raisons stylistiques, ajouté au même groupe de sculptures. Il ne 
peut cependant être attribué avec certitude au maître de l'Enfant prodigue, 
bien qu’il ne soit pas exclu que les tailleurs de retables ne se soient appliqués 
parfois au travail de l’albâtre, dont l'emploi se généralise à cette époque. 

Bien que taillé dans du bois, matière qui demande un travail plus poussé, 
un LANSQUENET de la Wallace Collection à Londres autorise une comparaison 
avec le groupe de l'Enfant prodigue et avec Loth et ses filles. L'origine anver- 
soise de cette statuette est prouvée pour des raisons stylistiques. De plus il 
peut être attribué au Maître de l’Enfant prodigue. 

Vient ensuite l’étude détaillée du retable de GEDINNE qui est comparé 
aux retables de Bouvignes et de Roskilde. Bien que la sculpture figurative 
du premier trahit un autre caractère (on y remarque déjà un debut de style 


116 


baroque), la forme de la caisse suffit pour le considérer comme un produit 
de la dernière période de cette industrie anversoise. 


Pour compléter cet exposé, l’auteur analyse le retable daté de WATTIGNIES, 
pourvu de la « main » d'Anvers et redresse une erreur de datation qui avait 
fait dire 1588 au lieu de 1548. La caisse de conception tout à fait traditionnelle, 
et présentant des ressemblances avec celles d’Oppitter et d’Oplinter, s’oppose 
en quelque sorte aux groupes de statuettes d’un style très avancé et possédant 
quelques caractéristiques des retables de Bouvignes et de Roskilde. Ils sont 
cependant conçus dans un style plus maniériste de sorte qu’ils doivent avoir 
été taillés par un autre sculpteur. Dans le Calvaire de ce retable, on trouvera 
la femme vue de dos, qui étend sa main devant la sainte Vierge; ce détail 
iconographique exceptionnel ne se rencontre que dans les retables de Wat- 
tignies, de Bouvignes et de Roskilde. 

Le retable de Wattignies, le plus ancien, puisque l’auteur l’a ratifié en 
1548, donne un point de départ pour la datation des trois autres dont les caisses 
doivent avoir été faites après la tourelle eucharistique de Léau (1550-1552) 
faite par Corn. Floris dans son atelier d'Anvers. La datation de Destrée du 
retable de Bouvignes (peu après 1556) y trouve une confirmation. Il est ce- 
pendant probable que le retable de Roskilde, d’un travail beaucoup plus 
détaillé, ait été taillé sur commande d’après le retable de Bouvignes dont la 
conception est plus spontanée. 

Le retable de Gedinne semble, aussi bien à cause de l’ornementation de 
la caisse qu’à cause des personnages, appartenir à la dernière phase de cette 
industrie anversoise et peut être daté des années soixante, donc, avant la 
confection du retable en pierre de BRAINE-LE-COMTE, daté de 1577. Quelques 
figures féminines, ainsi que l’ornementation, rappellent au loin le retable 
de Gedinne. 

Ces productions anversoises du XVI£ siècle ne sont pas des dérivés des 
retables bruxellois. Elles ont des formes propres et suivent une autre évolution. 
Elles possèdent en germe le style naissant qui n’a pas pu évoluer à cause des 
troubles de l’époque. Ce n’est qu’après un délai de quelques dizaines d’années 
qu’une nouvelle sculpture anversoise, à la faveur de l'influence de Rubens, 


parviendra à sa pleine éclosion. 
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CHRONIQUE — KRONIEK 


ACADÉMIE ROYALE D’ARCHÉOLOGIE DE BELGIQUE 
KONINKLIJKE BELGISCHE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDE 


EXERCICE 1957 — DIENSTJAAR 1957 


DIRECTION — BESTUUR 


Président - Voorzitter : ET. SABBE 
Vice-Président - Onder-Voorzitter : B. vAN DE WALLE 


Secrétaire Général et Bibliothécaire - Secretaris Generaal en Bibliothecaris : An. JANSEN. 


Trésorier - Schatbewaarder : J. SQUILBECK. 


CONSEIL D'ADMINISTRATION — BEHEERRAAD 
Conseillers sortant en 1958 - Raadsleden uittredend in 1958 : 


L. van PUYVELDE, Max WINDERS, Comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA, 


ET. SABBE. 
Conseillers sortant en 1961 - Raadsleden uittredend in 1961 : 


Vicomte CH. TERLINDEN, G. HASSE, Ab. JANSEN, J. SQUILBECK. 


Conseillers sortant en 1964 - Raadsleden uittredend in 1964 : 


P. BAUTIER, F. L. GANSHOF, CH. VAN DEN BORREN, B. VAN DE WALLE. 


MEMBRES EFFECTIFS — WERKENDE LEDEN 


HASSE, GEORGES, professeur à l’Université coloniale, Berchem-Anvers, 
avenue Cardinal Mercier, 42. 

TERLINDEN (vicomte C#.), professeur à l’Université de Louvain, Bruxelles 
rue Guimard, 15. 
VAN PUYVELDE, Leo, conservateur en chef honoraire des Musées royaux 
des Beaux-Arts de Belgique, Professeur émérite à l’Université de Liège, 
Uccle, Avenue de Kamerdelle, 15. 
BAUTIER, PIERRE, conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux- 
Arts de Belgique, Bruxelles, Avenue Louise, 577. 

VAN DEN BORREN, Cx., professeur émérite aux Universités de Liège 
et de Bruxelles, Uccle-Bruxelles, rue Stanley, 55. 

GANSHOPF, F.L., professeur à l’Université de Gand, Bruxelles, rue Jacques 
Jordaens, 12. 

LEFEVRE, O. Prem. (chan. PI.), conservateur aux Archives générales du 
Royaume, Bruxelles, rue Archimède, 1 


1922 
1926 


1928 
1928 
1928 
1931 


1932 


(1910) 


(1921) 


(1923) 
(1911) 
(1920) 
(1928) 


(1925) 


(*) La première date est celle de l’élection comme membre effectif ; la date entre parenthèses 


est celle de la nomination comme membre correspondant régnicole. 


De eerste datum verwijst naar de aanstelling tot werkend lid ; de tweede (tussen haakjes) 


naar de benoeming tot in het land gevestigd briefwisselend lid. 
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van »E WALLE, Baupouiw, professeur à l’Université de Liège, Bruxelles, 
rue Belliard, 187. 

DE BORCHGRAVE D’ALTENA (comte), Jos., conservateur en chef des 
Musées royaux d’Art et d'Histoire, professeur à l’Université de 
Liège, Bruxelles, 156 Avenue du Parc. , | 

pe SCHAETZEN (baron), MARCEL, membre du Conseil héraldique, 
Bruxelles, rue Royale, 87. , 

LAVALLEYE, JACQuEs, professeur à l’Université de Louvain. Louvain, 
rue au Vent, 13. 

HOC, MarceL, conservateur en chef honoraire à la Bibliothèque royale, pro- 
fesseur à l’Université de Louvain. Bruxelles, rue Henri Maréchal, 19. 

BREUER, JACQUES, conservateur honoraire aux Musées royaux d’Art et 
d'Histoire, professeur à l’Université de Liège. Woluwe, Parc 
Marie-José, 1. 

CRICK-KUNTZIGER, MARTHE, conservateur honoraire aux Musées 
royaux d’Artet d'Histoire. Bruxelles, rue de l’Aurore, 18. 

LAES, A., conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique. Bruxelles, place G. Brugmann, 30. 

COURTOY, F. conservateur honoraire des Archives de l’État et du 
Musée d’Antiquités. Namur, boulevard Frère Orban, 2. 
ROGGEN, D., hoogleraar te Gent, Lid van de Koninklijke Vlaamse 

Academie. Elsene-Brussel, Ad. Buyllaan, 105. 

VAN CAUWENBERGH, Mgr. ETIENNE, bibliothécaire en chef de l’Uni- 
versité de Louvain, Lovenjoul (Corbeek-Loo) 

WINDERS, Max, architecte, membre associé de l’Institut de France. 
Anvers, Avenue de Belgique, 177. 

JANSEN, An. attaché aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. Anvers, 
rue van Schoonbeke, 79. 

POUPEYE, Cam., Schaarbeek, boulevard Lambermont, 470. 

NINANE, Luce, conservateur-adjoint aux Musées royaux des Beaux-Arts 
à Bruxelles, Uccle-Bruxelles, Chaussée de Waterloo, 1153. 
PEUTEMAN, Juzes, membre de la commission royale des Monuments 

et des Sites. Verviers, rue des Alliés, 32, 

DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT (Chevalier Guy), Ambassadeur 

de Belgique. Bruxelles, 12 rue Emile Claus 

DE CLERCQ, abbé Carlo, ancien membre de l’Institut historique belge 
de Rome. Anvers, rue du Péage, 54. 

SABBE, ETIENNE, archiviste général du royaume. Uccle, 182 avenue Defré 

BONENFANT, Pau, professeur à l’Université de Bruxelles. Ixelles, 
avenue du Pesage, 12. 

DE GAIFFIER, S.J. (le R. P.), membre de la Société des Bollandistes. 
Bruxelles, boulevard S. Michel, 24. 

GREINDL, (baronne Enrrx), Maître en Histoire de l’Art et Archéologie, 
Uccle, 16, avenue Alphonse XIII. 

SQUILBECK, JEAN, conservateur-adjoint aux Musées royaux d’Art et 
d'Histoire. Bruxelles, rue Gachard, 69. 

BERGMANS, SIMONNE, docteur en Histoire de l'Art et Archéologie. 
Bruxelles, 96 rue de Stassart. 


NOVWÉ, H., conservateur honoraire des Musées d’Archéologie de Gand. 
Gand, Krijgsbaan 1. 
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1932 


1935 
1935 
1935 


1935 


1936 
1937 
1937 
1939 
1941 
1941 
1943 


1946 
1946 


1947 
1950 
1950 


1950 
1950 


1950 
1950 
1950 
1950 
1951 


1952 


(1926) 


(1927) 
(1925) 
(1930) 


(1926) 


(1929) 
(1929) 
(1931) 
(1926) 
(1937) 
(1937) 
(1941) 


(1936) 
(1914) 


(1932) 
(1930) 
(1934) 


(1934) 
(1937) 


(1935) 
(1937) 
(1947) 
(1941) 
(1932) 


(1932) 


BRIGODE, Smon, professeur à l’Université de Louvain et à l'Ecole Nationale 
supérieure d'Architecture et des Arts décoratifs, Marcinelle, rue 
Sabatier, 11. 

DUVERGER, J., hoogleraar te Gent, Sint-Amandsberg, Toekomststr. 88. 

HALKIN, LÉON-ERNEST, professeur à l’Université de Liège, Tilff. 

HELBIG, JEAN, conservateur-adjoint aux Musées royaux d’Art et d'Histoire 
Bruxelles, avenue des Nénuphars, 50. 

FOUREZ, LuCIEN, vice-président de la Société royale d’histoire et d’ar- 
chéologie, Tournai, rue Joseph Hoyois, 2e. 

LYNA, FRÉDÉRIC, conservateur en chef honoraire de la Bibliothèque royale. 
Bruxelles, rue Froissart, 114. 

BOUTEMY, ANDRÉ, professeur à l’Université de Bruxelles. Bruxelles, 
avenue Brugmann 575. 

WILLAERT S. J. (le R.P.), professeur aux Facultés de N.D. de la Paix. 
Namur, rue de Bruxelles 59. 


MEMBRES CORRESPONDANTS REGNICOLES 


1953 
1955 
1953 
1953 
1953 
1955 
1955 


1955 


IN HET LAND GEVESTIGDE BRIEFWISSELENDE LEDEN 


LACOSTE, PAUL, commissaire général du Gouvernement à la promotion 
du Travail. Bruxelles, Place Louise 1. 

HUART, Azs., auditeur militaire, campagne de Sedent. Jambes-lez-Namur. 

LEBEER, Lours, conservator van het Prentencabinet, Hoogleeraar aan de 

Universiteiten te Gent en te Luik, Brussel, 15 Jettelei 

DE BOOM, GHISLAINE, conservateur à la Bibliothèque royale. Bruxelles, 
avenue H. Dietrich, 35. 

BERTRANG, A., conservateur du Musée archéologique. Arlon, avenue 
Nothomb, 50, 

MARINUS, ALBERT, directeur des Services historiques et folkloriques du 
Brabant. Bruxelles, Vieille Halle au Blé, 9. 

VERCAUTEREN, FERNAND, professeur à l’Université de Liège, Uccle, 
rue Stanley, 54. 

DE RUYT, Frans, professeur à l’Université de Louvain. Bruxelles, 
21, avenue Eugène Plasky. 

DELFERIERE, Léon, préfet à l’Athénée royal. Châtelet, r.d. Calvaire, 49. 

CALBERG (Mie), conservatrice-adjointe aux Musées Royaux d’Art et 
d'Histoire, Bruxelles, avenue d’Auderghem, 571. 

Kan. LENAERTS, R., hoogleraar te Leuven. Leuven, Leopoldstraat, 5 

SULZBERGER, S., professeur à l’Université de Bruxelles, Bruxelles, rue 
Frans Merjay, 101. 

LOUANT, A., conservateur des Archives de l'État. Mons, 23, PL du Parc 

MORETUS PLANTIN, S.J., (le R.P.H.), professeur aux Facultés de 
N.-D. de la Paix. Namur, rue de Bruxelles, 59. 

JACOBS van MERLEN, Lours, président de la Société «Artibus Patriæ», 
Anvers, rue van Brée, 24. 
FAIDER-FEYTMANS (Mme), conservateur du Château de Mariemont. 
LEJEUNE-CLERCX, SUZANNE, professeur à l'Université de Liège, Liège, 

rue du Rèwe, 2bis. 
DOSSIN, G., professeur à l’Université de Liège. Wandre, rue des Écoles. 


1929 
1931 


1934 
1935 
1935 
1955 
1935 


1955 
1936 


1937 
1938 


1938 
1939 


1940 


1940 
1941 


1941 
1941 


(1937) 
(1937) 
(1938) 
(1941) 
(1945) 
(1934) 
(1946) 


(1937) 
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VAN WERVEKE, J., hoogleraar te Gent. Sint-Denijs Westrem, Nieuw- 
straat, 10a. 

DEVIGNE, MARGUERITE, conservateur honoraire aux Musées royaux des 
Beaux-Arts de Belgique. Ixelles, 22, rue Alphonse Hoetat. 
VERHOOGHEN, VioLeTTE, conservateur aux Musées royaux d’Art et 

d'Histoire. Bruxelles, boulevard Général Jacques, 20. 
PARMENTIER, R.A., archiviste de la ville. Bruges, quai Spinola, 7. 
LECONTE, L., conservateur en chef honoraire du Musée royal de l’Armée. 

Bruxelles, rue des Paquerettes, 68. 

D'ARSCHOT (comte). Bruxelles, 221, avenue Slegers. 
DE SMIDT (E. Br. FIRMIN), hoogleraar aan de Rijksuniversiteit te Gent. 

Gent, Zwart-Zusterstraat, 30. 

D’ARSCHOT (comtesse). Bruxelles, 221, avenue Slegers. 
DENIS, VALENTIN, professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, 105, 

Ruelensvest. 

ROBIJNS pe SCHNEIDAUER, attaché au Ministère des Affaires 

Etrangères. Bruxelles, rue Defacqz, 122. 

STUYCK, FERNAND, Vice-Président d’« Artibus Patriæ ». Anvers, avenue 

de Belgique, 192. 

DE JONGHE D’ARDOYE (vicomte THÉODORE), membre du Conseil 

héraldique. Bruxelles, Square Frère Orban, 11. 

DE HEVESY, ANDRÉ, Bruxelles, 10 rue Faidecr. 
MAQUET-TOMBU (Mme), docteur en histoire de l’art et archéologie. 

Bruxelles, avenue de Broqueville, 283. 

JANSON, CLAIRE, conservateur aux Musées royaux des Beaux-Arts, 

Bruxelles, 3c, rue du Beau Site. 

JADOT,, JEAN. Bruxelles, avenue Louise, 22. 

TAMBUYSER (Chan.), archiviste diocésain. Malines, Vlietje, 9. 
D'ANSEMBOURG (Comtesse), château de Hex. Limbourg. 

JOOSEN, leraar aan het Koninklijk Atheneum. Mechelen, 137, Koningin 

Astridlaan. 

LALOUX, PrerrE. Liège, 2, rue S. Remy. 
LEMAIRE, RAyMmonb, professor aan de Katholieke Universiteit. Heverlé, 

Beukenlaan. 

DE VISSCHER, FERNAND, Directeur de la Revue Internationale des 
Droits de l’Antiquité. Bruxelles, 157, avenue Winston Churchil. 
MASAI, François, Bibliothécaire à la Bibliothèque royale. Bruxelles, 73, 
rue de lOpale. 

VAN CAMP, GaAsron, conservateur aux Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique. Tervuren, Chemin d’Hoogvorst. 

DANTHINE, H, chargée de Cours à l’Université de Liège. Liège, 

67, rue du Parc. 

COLLON-GEVAERT, professeur à l’Université de Liège. Liège, 163 rue 
.des Vennes. 
LEFEVRE, Jos., conservateur aux Archives générales du Royaume. 

Bruxelles, Boulevard Général Jacques 
NASTER, P., professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, Emiel 

Mathieustraat, 12 
RISSELIN-STEENEBRUGEN, Mme M. attachée aux Musées royaux 

d’art et d'Histoire. Uccle, 10, Avenue des Tilleuls 
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1941 
192 


1942 
1942 


1942 
1943 


1943 
1945 


1945 
1945 
1946 


1946 
1947 


1948 


1947 
1947 
1948 
1948 


1950 
1950 


1950 
1951 
1951 
1951 
1951 
1952 
1952 
1952 


1953 


DE KEYSER, P., professor aan de Universiteit te Gent. Gent, Egmontstr., 14 1953 
BONENFANT-FEYTMANS, Mme, archiviste de l’Assistance publique à 


Bruxelles. Ixelles, avenue du Pesage 12. 1955 
BRUNARD, AnDRÉE, Melle, conservatrice du Musée communal de Bru- 

xelles. Bruxelles, rue Joseph II, 69. 1955 
HAIRS, Marre Louise, Melle, docteur en histoire de l’art et archéologie. 

Liège, rue César Franck 32. 1955 


LACOSTE, HENRi, architecte, directeur de l’Académie des Beaux Arts 
de Bruxelles, membre de l’Académie royale de Belgique. Bruxelles, 


avenue J. van Hoorenbeke 145. 1955 
SPETH-HOLTERHOFF, Mme, graduée en histoire de l’art et archéologie. 

Bruxelles, avenue Milcamps 43. 1955 
VAN MOLLE, Frans, wetenschappelijk medewerker aan het A.C.L. te 

Brussel. Leuven, O.L.Vrouwstraat 54. 1955 


SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 23 DÉCEMBRE 1956 


Le président ouvre la séance à 15 heures dans la salle de conférences aux Musées royaux 
d’Art et d'Histoire. 

Etaient présents: le Comte J. de Borchgrave, président; MM. Sabbe, vice-président; 
Jansen, secrétaire; Squilbeck, trésorier; Bautier, M£lle Bergmans, M. Boutemy, Mme Crick- 
Kuntziger, M. Helbig, Melle Ninane, MM. van de Walle, van Puyvelde, membres titulaires; 
Me1es Brunard, Calberg; MM. Laloux, Leconte, le Chan. Tambuyser, Melle Verhoogen. 

Excusés: le R.P. de Gaïffier, MM. Fourez, van den Borre, Winders, membres titulaires ; 
Mne Faider et Melle Hairs, membres correspondants. 


Le président adresse des félicitations à M. P. Bautier à l’occasion de ses noces d’or et 
lui présente les vœux de bonheur au nom des membres de l’Académie. Il rappelle ensuite 
le souvenir de M. E. De Bruyn et souligne les services rendus à l'Histoire de l’Art par cet 
érudit. L'assemblée décide qu’un In Memoriam sera publié dans la Revue. M. Bautier en 
accepte la rédaction. 

Après la lecture du procès-verbal, Mme Rüsselin présente une étude intitulée: Martine 
et Cathérine Plantin. Leur rôle dans la fabrication et le commerce de la dentelle au 
XVIE® siècle. 

La rareté des textes relatifs à la dentelle qui apparut vers le milieu du XVI siècle et qui 
se développa pendant les siècles suivants en marge de toute organisation corporative, rend 
l’étude de son histoire particulièrement difficile. On comprend, dès lors, toute l’importance 
des documents glanés dans les archives plantiniennes par Mme Risselin-Steenebrugen, car, 
ceux-ci fournissent des renseignements à la fois très anciens et particulièrement abondants. 
Plantin, esprit réaliste et entreprenant, s’était, dès les débuts de sa carrière à Anvers, tourné 
vers cette industrie nouvelle dans laquelle ses filles, Martine et Cathérine, jouèrent un rôle 
très actif. Intéressante au point de vue économique et social, l'étude de NI Risselin-Steene- 
brugen contribue aussi à donner sur le milieu familial du grand imprimeur anversois quelques 
aperçus inédits. se 

Le Comte J. de Borchgrave félicite Mme Risselin de ses recherches et la Honesce de 
son exposé. Il donne ensuite la parole à M. Boutemy pour, une communication : « l'Etat 
présent des Etudes sur le Manuscrit des Evangiles de Notger ». L'orateur présente quelques 
objections concernant l’étude de M. J. Philippe: « L’Evangéliaire de Notger et la chronologie 
de l’Art mosan des époques pré-romane et romane », livre paru récemment. {1 propose une 
nouvelle hypothèse concernant l’origine de l'Evangéliaire. 
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Le président répond aux objections formulées par M. Boutemy et lève la séance à 


17 heures. FFE 
Après cette séance le Comte de Borchgrave invite les membres à une réception intime 


dans les salles du Musée. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN Comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA 
SÉANCE DES MEMBRES TITULAIRES - 


DU DIMANCHE 24 FÉVRIER 1957 


La séance est ouverte à 14.30 heures aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. 

Présents: le Comte J. de Borchgrave, président; MM. Sabbe, vice-président; Jansen, 
secrétaire; Squilbeck, trésorier; M£lle Bergmans, MM. Bonenfant, Boutemy, Mne Crick- 
Kuntziger, MM. Fourez, Helbig, Melle Ninane, MM. van den Borre, van de Walle, van 
Puyvelde et Winders. 

Excusés: MM. de Schouteete de Tervarent et Hoc. 


Le procès verbal de la séance du 25 novembre 1956 est approuvé. Le trésorier présente 
le bilan de l’année 1956. Mme Crick et M. Fourez sont désignés comme réviseurs. Le président 
remercie M. Squilbeck. Quelques suggestions sont faites concernant les subsides. Lecture 
est donnée ensuite de la réponse de M. l'Ambassadeur de Belgique au Canada, auquel le 
Président a écrit concernant les mesures prises pour la conservation des tapisseries d’origine 
bruxelloise, faisant partie du trésor du Château de Wavel et actuellement déposées au Musée 
provincial de la ville de Québec. 

On procède ensuite à la nomination d’un vice-président; par acclamations M. B. van 


de Walle est désigné pour cette charge. Il remercie les membres et le président lève la séance 
à 15 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN Comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA 


SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 24 FÉVRIER 1957 


Présents: le Comte J. de Borchgrave, président; MM. Sabbe, vice-président; Jansen, 
secrétaire; Squilbeck, trésorier; Melle Bergmans, MM. Bonenfant, Boutemy, Mme Crick- 
Kuntziger, MM. Fourez, Helbig, Melle Ninane, MM. van den Borre, van de Walle, van 
Puyvelde et Winders, membres titulaires; Mme Bonenfant, Melles Calberg, De Boom, 
MM. Laloux, Leconte, Mmes Risselin, Speth, le Chan.Tambuyser, membres correspondants. 

Excusés: MM. Schoutheete de Tervarent et Hoc, membres titulaires; M1le Brunard, 
M. Denis, Mme Faider, Melle Hairs, M. Lacoste, membres correspondants. 


Le secrétaire donne lecture du procès verbal de la séance du 23 décembre 1956. 

M. Boutemy propose d’envoyer un autre texte concernant sa communication. Le rap- 
port sur l’exercice 1956 est ensuite approuvé. 

Le président annonce que M. Baudouin van de Walle a été élu ,à l’unanimité, vice- 

Ée. » LA . . . rt . . 

président pour l’année 1957 et cède le fauteuil présidentiel à M. Sabbe, qui entretient 
l'assemblée sur: « Les Archives au service de l'Histoire de l’Art ». 

Le conférencier souligne les deux tendances qui s’affrontent chez les historiens de l’art. 
Les uns, partisans exclusifs des déductions stylistiques, prétendent se baser sur les œuvres 
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seules, les autres acquis à la méthode historique recourent aux sources écrites pour éclairer 
les œuvres d’art M. Sabbe prône cette dernière méthode et étaye sa thèse d’exemples 
spécifiques. 

Il passe ensuite en revue les différentes sources d’archives utiles à l’histoire de l’art. 
S’il incombe aux historiens de l’art d'accomplir les recherches, il estime néanmoins que les 
archivistes ont pour devoir de guider et de faciliter la tâche des historiens de l’art. Ils peuvent 
le faire en rendant les inventaires plus analytiques, de façon à mettre davantage en relief 
les documents concernant l’histoire de l’art. Il serait à recommander d’autre part, que de 
jeunes licenciés en histoire de l’art, mandatés par le Fonds National de la Recherche Scien- 
tifique, dépouillent systématiquement les fonds d’archives susceptibles de fournir des données 
utiles à l’historien de l’art, tout en particulier les comptes de villes, d’églises et d’abbayes, 
subsidiairement des greffes scabinaux et les actes de notaires. 

Le Comte de Borchgrave remercie M. Sabbe de sa communication et attire l’attention 
sur la Chapelle saint Georges. Il cite, la destruction de certains monuments à Bruxelles qui 
pourraient être sauvés et qui sont sacrifiés sans protestation. M. Winders fait remarquer que 
la Commission des Monuments est un organisme consultatif, qui ne peut pas intervenir 
directement. Il cite d’ailleurs comme exemple le château de Steenokkerzeel, pour lequel, 
malgré les rapports de la Commission, on craint un arrangement qu’on voudrait éviter. 

Le président lève la séance à 15 heures. Le Comte de Borchgrave, conservateur en chef 
des Musées royaux d’Art et d'Histoire, reçoit ensuite les membres dans les salles du Musée. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN ET. SABBE 
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BIBLIOGRAPHIE 


OUVRAGES — WERKEN 


HOLMQOVIST WicHemM, Germanic art during the first millenium A.D. (Kung. vitterhets historie 
och antikvitets akademiens handlingar, del. 90). Stockholm, Almqvist & Wiksell, 1955 ; 
89 blz., 62 pl. 


De verschillende kunststromingen die bij de Germaanse volkeren in de vroege Middel- 
eeuwen tot uiting zijn gekomen, worden in dit werk aan een breed publiek voorgesteld. 
Een dergelijk onderwerp is niet alleen rijk aan inhoud, maar ook veel omvattend in de tijd 
en in de ruimte. In zijn geheel genomen zal het ongetwijfeld veel belangstelling wekken. 
Het overzicht vangt aan met de laat-Romeinse periode en reikt, op het vasteland en in 
Engeland, tot omstreeks 700; in Skandinavie omvat het ook de Vikingtijd. 


De Germaanse kunst heeft, volgens S., haar voornaamste bron van inspiratie gevonden 
in het Romeinse rijk en in het Christendom; ze is in buitengewoon hoge mate afhankelijk 
van de Romeinse cultuur. Dit licht hij toe, o.m., aan de hand van het vroegste dierornament 
{Tüerstil I) en van het kerfsnijwerk, evenals van de bracteaten en van de massief gouden 
halsringen. Wat meer bepaald de dierstijl betreft, stipt hij aan, dat deze oorspronkelijk 
thuis hoort in Skandinavie, meer bepaald in de oostelijke gebieden van de Noordzee. 


Vervolgens onderzoekt $S. de opkomst en de ontwikkeling van de polychrome stijl, 
wat wij gewoon zijn cloisonnétechniek te noemen. Deze zou eerder een Romeinse- dan een 


Gothische oorsprong hebben, alhoewel de Gothen een belangrijke rol gespeeld hebben bi 
de verspreiding er van. 


Een derde hoofdstuk is dan gewijd aan de vroegste uitingen van christelijke kunst; 


hier worden enkele — zeer zeldzame — motieven opgesomd, die hun corsprong hebben in 
de christelijke symboliek. 


Over het ontstaan van de vervlochten dierstijl (Stil Il) geeft S. een nieuwe theorie. 


Hij verwerpt de stelling als zou deze stijl ontstaan zijn bij de Langobarden in Italië of bij 


de Franken. Waarschijnlijk moet de oorsprong te zoeken zijn, zegt hij, in het Engels- en 
Skandinaafs materiaal. ji 


De volgende hoofdstukken, vanaf de VIIIe eeuw, hebben dan betrekking op de eigenlijke 


Vikingperiode; hier wordt meermaals het verband gelegd tussen Anglo-Celtische en inheems 
Skandinaafse elementen. 


Sommige zienswijzen, door Holmqvist voorgedragen, zullen geen algemene instemming 
oogsten, vooral niet bij de archeologen. Het zal de lezer trouwens niet moeilijk zijn zichzelf 


een oordeel te vormen, daar de verschillende theoriën zijn uiteengezet, vergezeld van biblio- 
graphische nota”s. 


Wat in dit werk boeit is de vlotte manier van voorstellen en dan vooral de prachtige 
illustratie waar een uitgelezen keuze is gedaan onder de meest representatieve kunstwerken 
uit deze periode. 


H. RoosEns 
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FILLITZ, HERMANN, Die Insignien und Kleinoden des Heiligen rômischen Reiches, Schroll Verlag, 
Vienne, 1956, in 80, 67 pp., 70 pl. dont 8 en couleurs. 


Au moment où l’on tente de reconstituer une Europe unie pour assurer la paix et la 
prospérité à ses peuples, ce livre présente un caractère quelque peu émouvant. L’Occident 
a toujours conservé la nostalgie de l’unité carolingienne et placé certains espoirs dans l’insti- 
tution impériale, alors qu’en fait elle a été probablement une pierre d’achoppement. Gerbert 
rêvait d’une unité d’action entre l’empereur et le roi de France. Napoléon, cette incarnation 
du nationalisme français aspirait à un trône d'Occident. M. Hermann Fillitz a sans doute 
songé à tout cela, mais excellent archéologue et conservateur du trésor sacré et profane de 
Vienne, il a préféré nous apporter une très importante contribution à l’histoire des arts 
somptuaires depuis le haut Moyen Age jusqu’à la Renaissance. Ne nous présente-t-il pas, 
en effet, des œuvres d’orfèvrerie et de joaillerie vraiment capitales, comme le reliquaire- 
sacoche de saint Etienne, précieux témoins de l’art sous le règne de Charlemagne, la couronne 
impériale un peu plus récente (912), le globe et la croix-reliquaire du XIIe siècle, sans oublier 
le plat de reliure enrichissant depuis le XIVe siècle P« Evangéliaire pourpre ». Dans le 
domaine des armes, l’auteur analyse judicieusement trois épées, constituant de précieux 
repères chronologiques, celle de Charlemagne si énigmatique avec sa fusée coudée et ses 
ornements mi-orientaux mi-occidentaux, celle de saint Maurice, d’un type plus habituel, 
mais important pour le classement des pièces analogues, enfin celle de Fréderic II Barberousse, 
universellement connue. Les spécialistes des arts textiles seront comblés en pouvant étudier 
d’après de bonnes reproductions et à l’aide de commentaires très judicieux des œuvres éton- 
nantes pour nous qui n'avons rien d’équivalent dans notre pays. Il s’agit du pluvial de 1133-34, 
provenant de Sicile, comme la dalmatique de même origine, mais un peu plus récente, qui 
lPaccompagne. Une seconde dalmatique est occidentale, mais bien que du XIV® siècle, elle 
échappe au style cosmopolite. En un mot ce livre est très riche en informations dans beaucoup 


de domaines et rendra de grands services. 
JEAN SQUILBECK 


RÉAU (Louis), Zconographie de Art chrétien, t. XI, Iconographie de la Bible, Vol. I, Ancien Testament. 
Paris, Presses universitaires, 1956, in 8°, 470 pp., 3 pl. 


Nous nous réjouissons d’avoir fait confiance à M. Louis Réau, en taisant nos appré- 
hensions quant au plan général de son ouvrage. Il nous avait semble légèrement exagéré de 
consacrer un tiers de l’ouvrage aux principes de la science de l’iconographie chrétienne et 
de condenser dans deux tiers toutes nos connaissances sur ce vaste sujet. Nous possédons 
la clé de l’énigme. Le tome II comportera deux volumes, un pour l'Ancien Testament et 
un autre pour le Nouveau Testament. Ainsi l’harmonie sera parfaite. Les lecteurs de langue 
française disposeront de l’ouvrage vraisemblablement le plus étendu en la matière. L effort 
de M. L. Réau suscitera probablement en Occident un renouveau des recherches iconogra- 
phiques. Il faut s’en réjouir, parce que nous risquions de nous laisser distancer par Ja jeune 
école américaine, formée par des maîtres venus d’Allemagne et admirablement aidée par la 


\ 


constitution de riches centres de documentation et de répertoires à peu près complets. 
L'iconographie inspirée de l’Ancien Testament est avant tout d'ordre historique, 
puisqu’elle est puisée dans un livre dont les annales du peuple élu de Dieu an ce 
des parties essentielles. On n’y retrouve jamais le caractère EMA T Fu € fers . 
On n’y puise pas une science théologique approfondie, ete qu Israë na Se en _ 
qu’un seul dogme, celui de monothéisme. Le peuple élu n'avait pas même “: ve très 
nettes sur la spiritualité et l’immortalité de l'âme. Plusieurs nations polythéistes de la même 


époque le dépassaient dans leur philosophie. Tout ce que nous livre l'Ancien Testament se 
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réduit à des préfigures, qui exigent parfois beaucoup de bonne volonté pour que nous puissions 
les accepter. 

De cette façon, M. L. Réau a eu à traiter un sujet ingrat. L'auteur n’en a que plus 
de mérite à avoir redigé ces près de'500 pages d’un style imperturbablement alerte. L'im- 
personnalité qu’il recommande à l’iconographe ne bride pas sa verve spirituelle au point de 
l'empêcher de décocher des traits comme celui-ci: « Si Dieu a créé l’homme à sa ressemblance, 
on peut dire que l’homme le lui a bien rendu ». Comme par hasard, le nom de Voltaire 
commence la phrase suivante. La documentation que nous apporte l’auteur sera, d’autre part, 
d’autant plus précieuse qu’il a traité de points souvent négligés. Il a comblé une véritable 
lacune de notre culture contemporaine. Depuis peu, un renouveau s’est produit en faveur 
dela lecture de la Bible, mais on ne lit guère le Pentateuque, imbu de sentiments nationalistes. 
On s'incline devant la valeur littéraire des livres poétiques et la puissance des prophètes, 
mais le reste ne touche plus la sensibilité moderne. 


Pour montrer que nos éloges ne sont pas de commande, nous voudrions signaler quelques 
critiques de détail qui prouvent l’impartialité de l’examen, mais celles que nous avons trouvées 
étaient vraiment insignifiantes. Cependant, nous ne sommes pas entièrement d'accord avec 
l’auteur sur l’évolution du dogme et en particulier sur celle du dogme trinitaire qualifié de 
« conception étrangère au christianisme primitif ». C’est beaucoup dire. Le Christ ne s’est 
jamais identifié au Père. Saint Paul n’a-t-il pas dit « Si le Christ n’est pas ressuscité, vaine 
est notre foi ». C’est-à-dire qu’il n’aurait pas prouvé sa nature divine. Sans le dogme trinitaire, 
le christianisme aurait été une espèce de protestantisme libéral. La vérité est que la catéchèse 
apostolique s’est unie à la pensée grecque, qui lui a donné une forme rigoureuse. La force de 
l'Eglise, ou sa faiblesse selon d’autres, a été d’affirmer ses dogmes, à la naissance des hérésies, 
ce qui élargissait le fossé entre elle et les dissidents au lieu de faciliter le retour au bercail. 
Le plus grand drame dans cet ordre d’idées a été le Concile de Trente. 


JEAN SQUILBECK 


VALSECCHI, Mario, La peinture vénitienne (trad. M. Brion). Paris, Armand Colin, petit in 49, 
280 pp., 126 reproductions en couleurs et 36 en noir. 


A première lecture, ce livre peut étonner par l’extrême richesse de son style scintillant, 
mais nous sommes peut-être trop habitués à une sobriété de style risquant d’appauvrir la 
langue et de déteindre même sur la pensée. Pour établir si c’est le fait de l’auteur ou du 
traducteur, il faudrait recourir à un texte italien. Nous n’avons pu le faire, mais nous con- 
naissons assez les ouvrages de Marcel Brion, notamment « La Résurrection des villes mortes » 
pour le mettre hors cause. On dira peut-être que nous attachons une importance exagérée 
à la forme, mais un lecteur non prévenu pourrait commettre une erreur de jugement. Il faut 
s’habituer à des phrases atteignant parfois quinze lignes, parsemées de figures de rhétorique. 


Pour le reste, M. Marco Valsecchi semble bien avoir décelé les caractères de l’école 
vénitienne. Tout d’abord on est frappé de la longue continuité de cette école, qui s’étend sur 
près de six siècles, de l’aube du XIIIe à celle du XIX®. Elle a subi sans cesse une évolution 
insensible et conservé toujours son individualité, sans jamais être fermée aux influences du 
dehors, étant en cela bien représentative d’une cité, sans pareille au monde, tout en étant 
essentiellement cosmopolite. La fréquentation des riches marchands semble avoir appris 
aux peintres vénitiens à emprunter largement, sans être jamais débiteurs. 


Le premier problème est de définir la peinture vénitienne (dans son sens large, com- 
prenant la mosaïque) par rapport à l’art byzantin. Il faut reconnaître que la parenté est 
étroite, mais qu’en même temps le cloisonnement est net. Aucune confusion n’est possible 
De même, l'influence septentrionale du gothique est aussi dangereuse à affirmer qu’à hier. 
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On peut presque reprendre l'affirmation pour l’époque de la Renaissance, Venise a attiré 
chez elle des peintres des autres régions de l'Italie, mais on dirait qu’elle les a sélectionnés 
en fonction de l'influence qu’elle voulait bien accepter. 

L'ouvrage de M. Mario Valsecchi nous force à beaucoup réfléchir et à rentrer en 
nous-mêmes. Comme il fait appel à notre sensibilité esthétique, il nous force presque à parler 
de notre sentiment personnel. L'école vénitienne provoque des impressions fugaces. Par 
exemple, l’exposition récente organisée à Amsterdam et à Bruxelles, inspirait une réaction 
tout autre qu'à Venise. 


JEAN SQUILBECK 


S'JACOB, HENRIETTE, /dealism and Realism. A Study of Sepulchral Symbolism. E. J. Brill, 
1954, 305 pp., 19 ill. et 32 pl. 


Certaines civilisations ont laissé un art presque exclusivement funéraire. Par contre, 
il serait difficile d’en trouver une qui ait manqué d’en consacrer une large part à la commé- 
moration des défunts. De cette façon, il importait de retracer l’évolution des principaux 
thèmes iconographiques du tombeau. Avec une patience érudite, Mme H. s’Jacob a réuni 
des milliers de documents pour les classer dans un ordre rigoureusement logique. L’exposé 
est axé sur l’art occidental du Moyen Age, de la Renaissance et de l’époque moderne, mais 
à titre d’antécédents on trouve des informations importantes sur l’antiquité pré-classique et 
classique. Le titre « Idéalisme et Réalisme » n’énonce peut-être pas d’une façon directe le 
sujet, mais indique une thèse exacte. Les artistes ont toujours dû opter en la matière entre 
deux modes d’expression, également optimistes d’ailleurs, parce que si l’on a parfois voilé 
ou si l’on à parfois étalé le caractère dramatique de la mort, c’est toujours pour affirmer 
des croyances en une autre vie bien supérieure à celle de la terre. Aïnsi, si le prétendu réalisme 
du Moyen Age a préféré au gisant impassible exprimant une foi ferme dans la résurrection 
de la chair (chap. I), le « transi » décharné ou rongé par les vers (chap. IT), c’est en raison 
d’un mysticisme nouveau opposant la corruption du cadavre à l’immatérialité de l’âme. 

En une seconde partie, l’auteur examine les représentations des diverses phases des 
funérailles. L’attention des artistes s’est le plus portée sur les rites de l’absoute. Vient ensuite 
l'exposé du ténébreux problème de l’origine des plorants. Me s’Jacob fait peut-être trop 
facilement honneur de ce thème à la France, mais par contre, nous devons lui reconnaître 
le mérite d’avoir esquivé la plupart des difficultés par le seul fait d’avoir abordé le problème 
du bon côté en partant de l’idée des convois funèbres. Dans une troisième partie, on évoque 
déjà l’Au-delà, le voyage de l’âme, le Jugement, le séjour des élus, en bref les fins dernières 
de l’homme à l’exception de l’enfer, dont l’évocation serait mal venue à propos de défunts 
tenus en vénération. , 

Tout en ayant opté pour un plan logique et non chronologique, l’auteur aboutit cepen- 
dant d’une façon fort aisée par l’époque de la Renaissance et du Baroque, sous le titre 
« L'Homme », c’est-à-dire l’exaltation de l’humanité. 

L'auteur ayant constitué à notre intention une vaste documentation, où nous pourrons 
puiser, nous devons en gage de reconnaissance lui proposer quelques menues rectifications. 
A propos du tombeau de Philippe Pot, la signification des quartiers de noblesse n’est pe 
clairement expliquée. Ce sont les armes des arrières-grands-parents du défunt He plus 
probablement par des familiers ou des serviteurs de celui-ci que par les véritables deu ants. 
D'autre part, la description du tombeau des filles de Don Ramiro I à Jaca (Espagne) nous 
semble comporter une inexactitude. Les abbesses n dis pas droit à la chasuble et encore 
moins à l’étole. À notre avis, il s’agit d’un évêque ou d’un abbé donnant avec ses ministres 


: éfuntes. 
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j ] Ô k d'Histoire de la 
STRUB, Marcez, La Ville de Fribourg, tôme II. Les Monuments d Art et 
Suisse. Bâle, Editions Birkhauser, 1956. in 40, 413 p. et 437 ill. REINLE, ADOLF, 
Das Amt Sursee. Die Kunstdenkmäler der Schweiz (canton de Lucerne, tôme IV), 
même éditeur, 1956. 528 pp., 511 ill. 


Nos amis suisses poursuivent avec une régularité exemplaire leur magnifique effort 
en vue de la publication d’un inventaire exhaustif de leur patrimoine artistique. Sauf erreur, 
les deux volumes que nous présentons ici sont respectivement le 35° et le 36° à paraître, 
de sorte que l’on peut envisager dès à présent le moment où ce travail aura été poussé jusqu à 
complet achèvement. On souhaiterait interviewer le comité directeur de cette magnifique 
entreprise. À en juger d’après la situation analogue dans notre pays, cet organisme semi-privé 
_ ce qui constitue peut-être sa force — aura dû d’abord vaincre de grosses difficultés pour 
financer l’entreprise. Ensuite, le recrutement d’une équipe de collaborateurs en aura constitué 
une autre. Chaque volume porte la signature d’un seul auteur ou très exceptionnellement 
de deux ou de trois. Selon les conceptions régnant actuellement ici, il aurait fallu pour 
chaque volume une équipe de collaborateurs comportant un historien et autant d’archéologues 
qu’il y a de branches de l’histoire de l’art, y compris de fort menues. Nous ignorons les métho- 
des de travail préconisées en Suisse. Il est probable que l’entreprise aura suscité un enthou- 
siasme patriotique d’excellent aloi et que tous ceux qui auront été en état de le faire, auront 
apporté leurs conseils aux auteurs. Néanmoins comme nous ne constatons pas certaines 
faiblesses dans des domaines très particuliers, nous présumons que les rédacteurs ont pu 
recourir à un organisme de documentation, quand ils se heurtaient à des problèmes sortant 
du cadre de leurs recherches habituelles. 

A ce point de vue l’ouvrage de M. Marcel SrRuB, sur les monuments religieux de 
Fribourg est caractéristique. Evidemment un étranger n’est pas en état de contrôler l’exac- 
titude de l’histoire des institutions ecclésiastiques d’une ville suisse, mais il doit constater que 
l'exposé est à la fois complet et basé sur des sources incontestables. Il faut donc reconnaître 
à l’auteur une compétence d’historien et d’archiviste. D’autre part, il connaît fort bien 
l’histoire de l'architecture et sa terminologie. Sa chronologie des étapes de la construction 
de la cathédrale est établie sur des indices très sérieux. La même remarque s'impose au 
sujet des œuvres de sculpture. L’auteur les situe bien à leur époque et indique exactement 
la part d'influence des diverses écoles. Ainsi on ne peut qu’approuver l’auteur de considérer 
comme une addition postérieure les trois soldats endormis de la mise au tombeau de la cathé- 
drale. Leur style est bien postérieur à celui des autres figures et de plus, ils n’entrent pas dans 
le thème iconographique. L'auteur n’a pas eu a étudier de peintures nombreuses et importantes 
mais il aurait été capable de les juger. M. Strub n’a pas cru devoir considérer un 
inventaire comme une œuvre sèche, froide et impersonnelle. Il a souvent donné avec com- 
pétence son avis personnel, tout en nous avertissant par le sous-titre « appréciation ». On 
ne manquera pas d'approuver cette façon de procéder, qui mérite d’être imitée. 

Il nous est permis de signaler à nos compatriotes ce qui peut les intéresser spécialement. 
Dans le cas présent il s’agit d’un tableau de Denys Calvaert, et de trois chapes du butin de 
Morat, qui de plus ont été restaurés en 1584 par un Bruxellois. 

M. Adolf Reinle a été défavorisé par comparaison avec son collègue. Le premier auteur 
nous à présenté une série de monographies formant des sujets bien circonscrits, le second, 
des notices brèves et multiples. L’un nous offre l’occasion de récolter, l’autre celle de glaner. 
Comme l’on pourrait difficilement glaner pour autrui, il n’y a pas matière à un véritable 
compte rendu. Cependant nous pouvons attirer l’attention sur certaines notices. Beromunster 
possède des pièces d’orfèvrerie importantes, dont un coffret reliquaire du VII® siècle, une 
croix processionnelle de la fin du XIIIe siècle, une reliure du XIVE à émaux translucides. 
Sempach nous offre un sujet d'étude par sa croix processionnelle du XIE siècle, document 
précieux. L'architecture de la région a édifié des bâtisses très pittoresques, mais d’un style 
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régional n’entrant pas dans la catégorie étudiée par les archéologues étrangers à la région. 
Cependant, il y a, comme nous l’avons signalé à propos d’autres volumes de la même collection, 
des éléments de comparaison pour l’étude du style baroque dans notre pays. 


JEAN SQUIBECK 


1 


REVUES ET NOTICES - TIJDSCHRIFTEN EN KORTE STUKKEN 


I LA SCULPTURE ET LES ARTS INDUSTRIELS 


Chaque année et même parfois plusieurs fois par année, le COMTE J. DE BORCHGRAVE 
D’ALTENA nous invite à nous intéresser à des œuvres de nos imagiers. Comme le père de 
famille de l’Ecriture, il nous offre des nova et des vetera, c’est-à-dire des œuvres inédites, peu 
connues, ou déjà étudiées mais dont il reste encore à dire. Dans les présentes Notes au sujet 
de sculpteurs en bois, publiées dans le Bulletin des musées royaux d’art et d'histoire (4° série, t. 27, 
1955, pp. 43-59) les vetera l’emportent sur les nova, celles-ci étant représentées par deux acqui- 
sitions récentes : une Vierge en majesté et une tête de Christ provenant de la collection Malfait, 
celles-là par la Vierge d’'Hermalle-sous-Huy, le rétable du béguinage de Tongres, et celui 
de Claude de Villa. Il y avait une raison particulière d’attirer à nouveau l’attention sur la 
Sedes Sapientie d'Hermalle-sous-Huy, parce que cette œuvre importante remontant au XIe 
siècle a été restaurée récemment par les soins du laboratoire central des musées de Belgique 
et y a beaucoup gagné. | 

Evidemment il ne s’agit encore que de vues fragmentaires, mais n’a-t-on pas dit : 
«une vie d’analyse pour un quart d’heure de synthèse ». Les Français pourraient paraître 
largement en l’avance sur nous sur le plan de la synthèse, mais nous nous intéressons à un 
territoire à peine plus grand que certaines provinces françaises de l’Ancien Régime et nous 
le divisons encore en sous-écoles, comme celles de la Meuse, du Brabant et de l’Escaut. 
Nous atteignons des nuances prouvant que le travail a été poussé presque à ses limites. 


— Quand ils prendront connaissance du Répertoire des biens culturels de la Belgique, 
les archéologues étrangers qui n’ont jamais visité nos églises, s’étonneront à premier examen 
de voir les confessionnaux prendre place dans la catégorie « Sculpture ». En effet, on ne 
peut qualifier d’œuvres de menuiserie ces véritables petits monuments de bois, où l’on trouve 
fort peu ou pas de surfaces lisses. Evidemment quelques églises modestes adoptèrent un type 
moins onéreux répondant à la définition de meuble, mais dans ce cas, il n’y a généralement 
pas de classement. M. CH. VAN HERGK, dont nous avons déjà déploré le décès, nous a laissé 
une étude sur les confessionnaux anversois. {De Antwerpse Barok-biechtstoelen, Koninklijke 
Oudheidkundige Kring van Antwerpen, Jaarboek XXVII, 1953-1954, pp. 13-94). L’étymologie 
du terme flamand est intéressante. Le sens littéral signifie siège de confesseur. A l’origine il 
s’agissait, en effet, d’un simple fauteuil réservé au ministre du sacrement de pénitence. Après 
le Concile de Trente, on isole le confesseur dans une logette. Comme le remarque M. Ch. Van 
Herck, ces cellules furent d’abord établies entre les bancs d'œuvres placés au pied des lambris 
de l’église. A l’époque du pré-baroque (1600-1640), l’atelier des Collyns de Nole innova 
la mode de simuler l’arrête extérieure des cloisons séparant le confesseur et ses pénitents 
par des figures d’ange traitées comme des termes. La formule connut une fortune exception- 
nelle. Avec l’époque du plein baroque (1640-1690), la statuaire emporte une pleine victoire. 
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En règle générale, on voit de chaque côté de la cellule du confesseur deux grandes he 
d'ange, tandis que les extrémités sont réservées à des images de saints. Ce PR es 
respecté intégralement à l’époque du baroque tardif (1690-1740). On rencontre des t èmes 
iconographiques plus homogènes, c’est-à-dire que le choix des personnages constitue une suite. 
Les statues et les termes, ajoute l’auteur, accusent un style moins statique. Cette expression 
nous intrigue un peu, puisque la notion de baroque s’oppose à celle de statique. Le post- 
baroque au lieu d’être mitigé nous apparaîtrait comme le baroque suprême. Dans la suite, 
l'influence inévitable, mais fort contrebalancée, des styles français, permet de parler d’un 
style Rococo et d’un style Néo-classique, mais l’élément baroque reste prédominant. 


Le cercle archéologique d’Anvers compte encore publier l’an prochain une étude 
posthume de l’auteur, consacrée aux stalles. Ainsi sera vraisemblablement close l’œuvre de 
feu Charles Van Herck. Nous lui devrons en grande partie, ainsi qu’à M. À. Jansen, qui 
collabora d’ailleurs souvent avec lui, la réhabilitation d’un art qui fut jadis très apprécié, 
mais sans susciter une étude systématique, puis subit un véritable discrédit. 


— Les faïences de la « fabrique impériale et roïale de Nimi » sont loin de mériter une réputation 
internationale. On peut les mettre à peu près sur le même pied que celles de Luxembourg, 
avec lesquelles on les confond parfois. Les collectionneurs recherchent les unes comme les 
autres et il convenait de leur donner des clartés sur le sujet. Mme Laure VERYDT s’est acquittée 
de cette mission avec un sens parfait de la mesure en utilisant judicieusement les archives 
de la manufacture. Un travail plus long aurait dépassé l’intérêt de la production, plus court 
il n’aurait pas été suffisant. Une première tentative de fonder une faïencerie à Nimy avorta 
au milieu du XVIII: siècle. Ce n’est qu’en 1789 que le projet fut mené à bien, mais le moment 
n’était guère favorable. Les associés durent lutter sans cesse contre des conditions économiques 
difficiles et n’eurent guère la possibilité de créer des modèles très originaux (Annales du Cercle 
Archéologique de Mons, t. 62, 1955, pp. 243-295). 


— La ville de Malines se livre à un louable effort pour constituer Le musée du Carillon. 
M. W. GoDENKE, un des promoteurs de cette entreprise nous expose dans Archives, Bibliothèques 
et Musées de Belgique (1956, fasc. I, pp. 59-76) les premiers résultats obtenus. 


— Grâce à la générosité de M. E. Falmagne, l'Hôtel de Croix a porté de cinq à six 
le nombre d’insignes de corporations namuroises présentées dans ses collections. À ce propos 


M. F. CourToy commente la pièce: L’insigne du métier des potiers de Namur 1779 (Namurcum, 
t. XXIX, 1955, n° 4, pp. 59-52). 


— Bien que publiée dans Artes Textiles (T. II, 1955, pp. 3-17) revue qui concerne 
exclusivement des tissus d’art, l’étude consacrée par M. J. Duvercer et Mie J. VERrsyP 
aux peintres et brodeurs chargé de préparer la rencontre de Philippe le Bon et d'Humphrey 
de Gloucester à Bruges en 1425 déborde largement de ce cadre. Nous récoltons, en effet, 
une foule de renseignements sur d’autres artistes tels que des armuriers, des orfèvres, etc. 


Souhaitons beaucoup de recherches semblables (Schilders en Borduurwerkers aan de arbeid voor 
een Vorstenduel te Brugge in 1425). 


— Les prêtres qui se sont succédé à l’église du béguinage à Aarschot nous ont laissé 
un mémorial où ils ont consigné l’achat de nombreuses œuvres d’art. Ce document était 
connu et avait déjà été utilisé, mais seulement d’une façon occasionnelle. M. F. van MoLLE 
nous donne dans Eïigen Schoon en de Brabander (1956, pp. 63-73) tous les extraits intéressant 


l'art, sous le titre: Aantekeningen over de Begijnhofkerk uit het « Memoriael boek van het Begijnhof 
van Aerschot » (XVIIe-XVIIIe eeuw). 
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— Malgré sa dénomination pompeuse, l’orfèvrerie d’étain à été négligée dans les 
recherches sur nos anciennes industries d’art. Les collectionneurs s’y intéressent vivement, 
mais comme les étainiers de nos régions n’ont jamais été des créateurs de formes nouvelles, 
leur production est considérée comme bourgeoise et même folklorique. MM. A. JANSEN et 
P. BAUDOUIN ont voulu réagir contre ce dédain exagéré en organisant au Musée Provincial 
de Deurne, près d'Anvers, puis à Bruxelles, une exposition d’étains. Le catalogue publié à 
cette occasion invitera à de nouvelles recherches, et en vue de celles-ci nous donne un état 
de la question aussi complet que le permettait le nombre de pages disponibles pour la préface. 
Les notices des quelque huit cents pièces exposées seront aussi très utiles parce que les auteurs 
ont dû envisager des problèmes nouveaux de classement et de terminologie. Leur travail 
sera donc d’une utilité durable. 


— L'année 1956 à été marquée dans le domaine des expositions d’arts anciens par une 
entreprise vraiment audacieuse pour notre pays. Sous le titre « Scaldis » les administrations 
provinciales du Hainaut, de la Flandre Orientale et d'Anvers ont organisé simultanément 
dans chacun des chefs-lieux intéressés une exposition consacrée à l’art de la vallée de l’Escaut. 
S’il est vrai qu’il y a eu un art mosan et un art scaldien, ce sont des entités transitoires. Ainsi 
lindividualité du premier s’éteint au XIII® siècle, et dans le second cas, le terme s’applique 
surtout à des domaines particuliers, comme l’architecture. Néanmoins il y avait de fort belles 
époques à commémorer, le Moyen Age à Tournai, la Renaissance et le Baroque à Anvers. 

L'intérêt majeur de l’exposition tenue à Tournai portait sur les manuscrits qui tombent 
sous la rubrique de la peinture. En outre, une section, qualifiée, peut-être pas très exactement, 
d’héraldique comportait des pièces appartenant aux vieilles familles de la noblesse hennuyère, 
pièces qui n'étaient pas nécessairement de notre pays. De cette façon nous ne pouvons com- 
menter qu’une petite partie du catalogue. Le chanoine Jean Cassart à résumé les titres de 
gloire de la sculpture scaldienne. On appréciera la brève description de la pierre de Tournai. 
Tout d’abord la matière influence beaucoup le style des sculpteurs. Ensuite, il importe souvent 
que les archéologues puissent établir si une œuvre est en calcaire de Tournai ou en une autre 
matière. La dinanderie constitue le second sujet traité par le même auteur. S’il a dû être 
très bref en traitant de l’orfèvrerie à Tournai, M. G. DUPHENIEUX nous apporte des idées 
neuves sur la porcelaine, qui a contribué à la renommée de la ville. Souhaitons que l’auteur 
puisse, comme il l’annonce, approfondir le sujet. Il est revenu à M. Georges PLATTEAU d’évo- 
quer le brillant passé des arts textiles dans la région. Beau sujet, puisque non seulement 
Tournai a été le berceau de la tapisserie dans notre pays, mais aussi parce que cette ville 
a compté de nombreux brodeurs. En plus, Binche a donné son nom à un type de dentelles 
(Exposition Scaldis, art et civilisation, Tournai, 1956, catalogue in 8°, 222 pp., et 50 pl.). 

A Gand, on célébrait un véritable événement: l’achèvement de la première phase de 
l’habile restauration de l’ancienne abbaye Saint-Pierre, qui a fourni à la manifestation un 
cadre idéal. Comme il convenait dans cette ville, les sections des manuscrits et des peintures 
étaient fort importantes. Nous abordons donc directement la section de l’orfèvrerie. La notice 
générale est due à M. Nowé et le commentaire des pièces à Mile DHAENENS, Non seulement 
les métiers de Gand, Alost, Audenarde, Grammont, Tamise et Termonde étaient représentés, 
mais il y avait aussi des œuvres d’autres centres belges et même étrangers. Le Dr V. DENYs 
s’est occupé des sceaux qui cumulaient presque tous un intérêt historique et artistique. 

Il est revenu au Dr H. PAUWELS d’étudier la sculpture dans l’ancien comté de Flandre. 
Cette région n’a jamais constitué une école dans ce domaine. Elle a toujours subi une influence, 
celle de Tournai à l’origine et celle d'Anvers dans la suite. Néanmoins elle a donné le jour 
à de bons artistes, comme Van der Schelde, Gruapello, Verschaffelt et Delvaux. En outre, 
elle a conservé d’importants documents, des fonts baptismaux, la cheminée du Franc à Bruges. 

Le Professeur J. DUVERGER a commenté d’une part les tapisseries, et les broderies d’autre 
part. Le second sujet est plein d’avenir. Nous avons des preuves irréfutables de l’importance 
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de la broderie dans nos provinces, mais ce domaine n’a pas été assez exploré. L'auteur S'y 
applique et nous fondons des espérances sur ses recherches qui s’annoncent d’ailleurs fruc- 
tueuses (Tentoonstelling Scaldis te Gent, 1956, Catalogue in 8°, 232 pp. 14439 pl.). 


__ À Anvers, l’entreprise était singulièrement facilitée par le fait que cette ville s’est 
hissée à deux reprises au rang de centre d’art d'importance internationale. Tout d’abord à 
l’époque du maniérisme, puis à celle du baroque. De plus, Malines, ville comprise dans le 
programme de l’exposition a brillé quand Anvers restait encore dans l’ombre, c’est-à-dire 
à la fin du Moyen Age et au cours de la première Renaissance. Le rôle de M. A. JANSEN 
a été très important puisqu'il devait montrer l’évolution de la sculpture. Ë 

Il n’a pas manqué de rompre une lance en faveur des rétables anversois, considérés 
à tort ou à raison comme inférieurs à ceux de Bruxelles et de Malines. L’aperçu sur la sculpture 
baroque est important, mais nous n’en parlerons pas, parce que l’auteur a donné récemment 
dans la Kunstgeschiedenis der Nederlanden un exposé très neuf et complet de ce sujet. Les tapis- 
series tissées à Anvers n'étant pas assez nombreuses, Mme Cricx-KUNTZIGER a étendu son 
exposé aux pièces tissées d’après les grands peintres anversois. En complément, M'e M. CaL- 
BERG a étudié les broderies et Mme M. RissELIN-STEENEBRUGEN, les dentelles. M. Jean HELB1G 
a reçu la double mission de commenter les vitraux et les faïences. Dans le premier domaine 
Anvers occupe une place honorable et dans le second une place vraiment importante, puisque 
ses ateliers ont été les premiers de l’Europe septentrionale. De même, Me A. M. BERRYER 
a évoqué l’éclosion à Anvers d’une industrie nouvelle à l’époque: la verrerie. L’orfèvrerie 
anversoise a été étudiée par M. P. BAUDOUIN, qui ne s’est donc pas borné à se dépenser géné- 
reusement et avec plein succès pour la réussite de l’entreprise. L’art du livre a été partagé 
entre M. VoET qui a étudié la typographie et Mile Van REGEMORTER qui a examiné l’évo- 
lution de la reliure. Les médailles et les monnaies ont été présentées par MIe J. VERTESSEN 
(Scaldis Tenioonstelling, Anvers 1956, catalogue in 8°, 210 pp., 32 pl.). 


—_ Il est de règle dans cette chronique de limiter l’exposé à notre art national. Il s’impose 
cependant de faire exception en faveur du catalogue de l’exposition Sculptures Gothiques du 
Haut Limousin et de la Marche (Limoges, 1956, in 8, 50 pp. et XXI pl.). En effet, les ateliers 
franco-flamands de Bourges semblent avoir fortement influencé ceux de la région de Limoges. 


JEAN SQUILBECK 


Il nous revient de combler une lacune de la Chronique précédente. En analysant le 
Catalogue de l'Exposition anversoise « Scaldis », M. Jean SQUILBECK a passé délibérément 
sous silence deux chapitres importants: ceux dont il est l’auteur. Le premier (p. 183 à 185) 
traitant de la dinanderie à Malines et à Anvers. Pour le premier centre l’auteur ne se cache 
pas de se baser sur les travaux du Dr Van Doorslaer qu’il tient en haute estime, tout en les 
rectifiant sur certains points. Par contre pour Anvers, domaine beaucoup moins exploré 
quant à l’étude du développement de l’industrie artistique, l’auteur avait à défendre sa thèse 
personnelle. Thèse qui d’ailleurs s’implante de plus en plus et selon laquelle le métier anversois 
a exercé un semi-monopole peut-être dès la seconde moitié du XVI® siècle et au moins depuis 
le XVIIe siècle jusqu’à la fin du régime corporatif. Le second sujet (p. 176 à 178) traité par 
notre collègue est celui de l’école anversoise d’armurerie. Son mérite serait déjà suffisant s’il 
s'était contenté de faire connaître les découvertes du B° Cederstrôm au sujet d’Elysée Lib- 
baert. En effet, les travaux du savant Suédois n’eurent jusqu'ici dans notre pays qu’un écho 
insuffisant pour ne pas dire nul. Cependant M. SQuILBECK est guidé par une idée personnelle 
à soutenir: il faut porter les recherches sur la qualité courante de l’armurerie anversoise. 


AD. JANSEN 
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2. ARCHÉOLOGIE DU HAUT MOYEN-AGE 


— L’archéologie du Haut Moyen-Age s’est enrichie dernièrement de deux études fort 
importantes, l’une intitulée « Les premières damasquinures mérovingiennes de la région namuroise », 
autre « Quelques tombes de la région namuroise datées par des monnaies (Ve-VIe siècles) ». Elles sont 
dues à l’archéologue namurois, A. DAsNoy et ont paru dans les Annales de la Société archéologique 
de Namur, t. XLVII, 1953-54, pp. 267-286 & t. XLVIII, 1955-56, pp. 5-40. 


Le premier article est consacré à quelques objets en fer, damasquinés d'argent, de laiton 
ou d’autres alliages à base de cuivre. Notons tout d’abord une plaque provenant de la tombe 
31 d’Eprave — Devant-le-Mont, recouverte d’une feuille d’argent, ornée au repoussé de deux 
paons disposés de part et d’autre de l’arbre de vie. Puis, une boucle de Pry dont la plaque 
est décorée d’ocelles et de petites étoiles, et l’arc, de filets incrustés en forme de résille. Le 
décor ocellé apparaît encore sur une autre plaque-boucle, trouvée dans la tombe 92 d’Eprave 
— Devant-le-Mont, tandis qu’un fer de lance du cimetière de la Croix-Rouge (Eprave — 
Han-sur-Lesse) est orné, lui aussi, de petites ocelles, dont certaines sont radiées. Continuant 
la liste, 1l y a lieu d’ajouter deux boucles simples de Samson incrustées de filets d’argent et 
de laiton. Un fermoir d’aumonière de la tombe 245 du cimetière de la Croix-Rouge, qui se 
terminait par deux têtes d’oiseaux, porte également une série d’ocelles de laiton. Viennent 
enfin deux boucles cloisonnées, l’une provenant de la tombe 59 de Pry, l’autre de la tombe 35 
d’Eprave — Devant-le-Mont, dont la tranche du boîtier est, à son tour, damasquinée. 

Ce sont là tous objets conservés depuis longtemps au Musée archéologique de Namur, 
mais qui ont été soumis par Dasnoy à un nouvel examen. Ils doivent être situés, d’après leurs 
caractères individuels, entre le milieu du Ve et le début du VIe siècle. Ils constituent les pre- 
miers représentants de cette technique du damasquinage qui fut surtout florissante au VII® 
siècle. 

Le deuxième article traite de cinq tombes, datées par des monnaies, et dont l’inventaire 
a pu être reconstitué dans une certaine mesure grâce aux carnets de fouilles, conservés dans 
les archives du Musée. Citons une tombe de Spontin avec un sou d’or de Constantin III 
(407-411), une tombe de Samson avec silique d’argent de Jovin (411-413), la tombe 46 de 
Rochefort avec triens d’or de Zénon (474-491), la tombe 377 de La-Croix-Rouge avec demi- 
silique d’argent de Théodoric (493-526), et, enfin, une deuxième tombe de Samson avec 
demi-silique d’Athalaric (527-534). Ces mobiliers recouvrent une période allant du premier 
quart du 5° jusque dans la deuxième moitié du 6€ siècle. 

La méthode de travail adoptée par Dasnoy témoigne d’une connaissance étendue du 
matériel archéologique. La description des objets est accompagnée de nombreux points de 
comparaison, et attire ainsi l’attention sur toute une série de sépultures namuroises datant 
de la même époque. Quoique traitant d’une matière différente, les deux articles aboutissent 
à un même résultat. L'évolution dans les mobiliers funéraires est évidente. La transition du 
Romain tardif à l’époque mérovingienne se dessine graduellement. « L'importance historique 
des nécropoles de Spontin, Samson, Eprave et Pry, écrit l'auteur, est due aux nombreux 
éléments qui permettent d'éclairer cette période de transition ». L examen approfondi des 
sources archéologiques ne laisse pas de doute sur le bien-fondé des conclusions. On possède 
ici une base stable sur laquelle on peut établir des interprétations sûres. 

Les conclusions de Dasnoy renversent certaines théories formulées enee récemment 
sur le soi-disant vide ou l’hiatus du V® siècle. Elles amèneront à reconsidérer Il argumentation 
qu’on en avait tirée pour l’histoire de la colonisation franque. Il est os de ces M 
reposaient sur une connaissance manifestement déficiente du matériel archéo ae 
aurons l’occasion d’y revenir plus amplement dans notre étude sur le ra ie = 
Haïllot, qui paraîtra bientôt dans la deuxième livraison du tome XLVIII, 1956, des Annales 


de la Société archéologique de Namur. H. RoosEns 
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__ In de Handelingen van het XX XVIe Congres van de Federatie van de Kringen voor Geschiedenis 
en Oudheidkunde (Gent, 1956, blz. 135-144) geeft A. VAN DooRsELAER een beknopte samen- 
vatting van zijn uitvoerige, nog onuitgegeven studie over « De Gallo-Romeinse begraafplaatsen 
in België. Verspreiding en algemene beschouwingen ». 


Met genoegen zullen niet alleen de archeologen, maar ook de historici van onze vroegste 
geschiedenis, kennis nemen van deze uiteenzetting. Wat drs. Van Doorselaer hier vlot en 
bevattelijk heeft toegelicht lag vervat in talloze opgravingsrapporten, de ene wat minder 
klaar dan de andere, die sedert tientallen jaren aan de Romeinse begraafplaatsen zijn gewijd. 
Het is geen gemakkelijke taak uit zulke diverse gegevens het essentiële te distilleren en tot 
een behoorlijke synthese te verwerken. 

S. hangt ons een duidelijk beeld op van het verspreidingsgebied der Gallo-Romeinse 
begraafplaatsen in België met de daarbij horende verklaring. Zowel het nuchter feitenmate- 
riaal als de daaraan vastgeknoopte algemene beschouwingen openen nieuwe gezichtspunten. 
We vinden er b.v. de numerieke verhouding tussen de Romeinse villa’s en de Romeinse- en 
Merovingische begraafplaatsen, respectievelijke 327, 816 en 448 in aantal. Merkwaardig ook 
nog voor de laat-Romeinse periode is de concentratie van grafvelden in de driehoek Bavai- 
Tongeren-Aarlen, waarbij het zwaartepunt in het Tussen-Samber-en-Maas en in de Condroz 
ligt. Dit brengt ons, zoals S. het trouwens beklemtoont, bij het vraagstuk van de continuiteit 
tussen de Romeinse- en de Merovingische periode. 

Mocht het werk van drs. Van Doorselaer met de verschillende verspreidingskaarten 
spoedig in druk gegeven worden. Dat hij zich niet late afschrikken door een trouwens lof- 
waardige bezorgdheid om bepaalde details of chronologische precisering; niemand kan bij 
zulk omvangrijk materiaal op volledigheid aanspraak maken. De bekomen resultaten zijn 
belangrijk genoeg om ze nu reeds uitvoerig ter kennis te brengen. 


ER: 
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Les tapisseries 


de l'Hôtel de Ville de Malines 


La Ville de Malines a acquis en 1955 une suite de trois tapisseries fla- 
mandes (1) du plus vif intérêt, remontant au XVI® siècle finissant. 


Ces pièces, qui ornent actuellement l'Hôtel de Ville de Malines, appar- 
tiennent à un type de verdures « à animaux », d’un charme très particulier, 
fait d’un mélange d’éléments réels et d’autres de pure fantaisie. 


La composition de chacune de ces trois tapisseries est disposée en une 
sorte de triptyque dont les trois panneaux sont délimités par des figures 
féminines en gaines, surmontées de colonnettes qui soutiennent les trois 
arcades d’une pergola. En haut de l’arcade centrale, dans un motif en forme 
de coquille au bord supérieur ajouré, est assis un couple composé d’un per- 
sonnage tenant une fourche et enlaçant la taille d’une jeune femme: peut-être 
l’artiste cartonnier a-t-1l voulu représenter Pluton et Proserpine. 

Dans les écoinçons des arcades, deux hommes du peuple et deux figures 
ailées tiennent des écharpes supportant des amas de fruits. 

Aux angles inférieurs de chaque tapisserie se trouvent des escaliers. Au 
pied de ceux-ci, ainsi que des bases des figures engaînées, des jeunes garçons 
se divertissent avec des animaux (Fig. 1, 2 et 3) ou jouent de divers instruments 
de musique (Fig. 1). 

Au fond, s'étendent de charmants paysages boisés, très aérés, dont tous 
les plans sont peuplés d'animaux réels ou fantastiques. 

Au premier plan de chacune de ces tapisseries, au centre, on voit des 
animaux se combattant ou prêts à se combattre. 

Dans l’une d’elles (Fig. 1), c’est une licorne qui bondit, menacée par 
un monstre ailé; à droite, un quadrupède aux poils bouclés, au museau 
pointu, se retourne, tandis qu’une biche s’enfuit; à gauche, un élan (?) 


ont appartenu à la collection Fester-Good, d'Anvers. Deux de ces tapisseries 

? , é à Un. 
ster-Good ont été exposées en 1930 à Anvers, à l’Ex- 
n°5 23 et 24 du Catalogue des 


(1) Ces tapisseries 
lorsqu'elles appartenaient à M. R. Fes 
position internationale coloniale, maritime et d’art flamand ( 


Tapisseries). 
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étrangement tacheté, prend également la fuite; de chaque côté, à l'extrémité 
de droite et de gauche, on remarque un échassier dont les plumes se dressent 
d’effroi. 

Plus loin, à gauche, des chevaux bondissent. 

Tout au fond, on distingue divers animaux, parmi lesquels à gauche 
une licorne, un dromadaire et des biches et, à droite un éléphant et un sanglier. 
Tout au fond aussi, au centre, on aperçoit deux personnages dont lun est 
à cheval. 

Une autre pièce (Fig. 2) représente au premier plan, au centre, un buffle 
qui attaque un rhinocéros; à gauche, deux chiens(?) à longs poils, oreilles 
dressées, sont d’un aspect peu rassurant. 

Tout au fond, vers le centre, on distingue la tour d’une église entourée 
d’arbres. À un plan moins éloigné, on voit, à droite, un couple sur un pont 
conduisant à une habitation; au même plan à peu près, on distingue de droite 
à gauche, divers animaux parmi lesquels des bovidés, un cerf couché et un 
dromadaire. 

La troisième pièce (Fig. 3) représente au centre trois fauves qui viennent 
de terrasser un dragon: l’un des assaillants est tacheté, un autre est pourvu 
d’une énorme crinière; à droite, un autre quadrupède tacheté, à plus longs 
poils, semble ricaner, tandis que, tout à fait à droite, un bouc s’enfuit, tout 
en se retournant vers le groupe central. 

Au fond, on voit différents animaux parmi lesquels à gauche deux licornes 
et un dromadaire, au centre un buffle et un cerf et, à droite, un éléphant. 

Comme on le voit, les animaux forment l'essentiel de ces attrayantes 
compositions aux innombrables détails, les rares personnages étant relégués 
tout au fond et en tout petit format. 

Tout au bas, les trois tapisseries ont été adroitement restaurées; il est 


probable que des fragments de parties abimées ont permis de reconstituer 
plus ou moins le dessin. 


Il existe de nombreuses tapisseries « à pergolas ». Les plus belles sont 
les tapisseries bruxelloises de l'Histoire de Vertumne et Pomone dont les 
premiers exemplaires sont conservés à Vienne et à Madrid. Les Vues de 


jardins, également bruxelloises, conservées à Vienne sont aussi de bons exem- 


ples de tapisseries « à pergolas ». 


D'autre part, il existe aussi bon nombre de tapisseries représentant des 
combats d'animaux dans la forêt où à l’orée de celle-ci. Parmi les plus belles, 
on doit citer celles qui font partie d’une suite bruxelloise de verdures appar- 
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tenant au Château-Musée du Wawel (Cracovie) et exécutées pour le roi de 
Pologne Sigismond-Auguste vers le milieu du XVI® siècle Er 


Mais la combinaison des motifs « à pergolas » et « à combats d’animaux » 
est très rare: c’est ce qui confère un intérêt tout particulier aux trois tapisseries 
acquises par la Ville de Malines. 


Le dessinateur de ces trois tapisseries est, selon toute vraisemblance, celui 
d’une pièce du Musée Ariana, de Genève (Fig. 4) où l’on voit, au premier 
plan, un combat d’animaux et, dans le fond, une chasse à très petits person- 
nages. Non seulement les animaux sont d’un dessin analogue, mais le paysage 
l’est également, avec sa disposition à différents plans et ses mêmes essences 
végétales. Malheureusement cette tapisserie, à large bordure, ne porte pas 
de marque de ville ou de tapissier (?). 


Les deux pièces du Musée Wilkopskie de Poznan dont l’une a été publiée 
par H. Gübel (3?) et dont nous reproduisons l’autre (Fig. 5) sont aussi assez 
proches des trois tapisseries qui font l’objet de cette étude et offrent une très 
étroite bordure du même genre. 


Quant à la tapisserie (*) de l’ancienne collection Lecouttelier-Pollak 
(Fig. 6), la composition beaucoup plus touffue et assez confuse, s’en éloigne 
bien davantage. 

Les érudits polonais attribuent à l’un des peintres de la famille Tons les 
paysages à animaux des tapisseries appartenant au Château-Musée du Wawel. 


Ce n’est vraisemblablement pas Jan Tons qui dessina les paysages des 
tapisseries commandées par Sigismond-Auguste; en effet, lorsque cet artiste 
fut poursuivi en 1527 pour avoir assisté avec d’autres peintres et tapissiers 
à des prêches protestants, chez Bernard van Orley, il était déjà âgé de 60 
à 70 ans. C’est plus probablement Willem Tons, « bon maître» dit Van 
Mander, « qui excellait dans la peinture à la détrempe et dans l’exécution 
des modèles de tapisserie. Il y introduisait toutes sortes d’arbres, de plantes, 
d'animaux, d’oiseaux, des aigles, etc., le tout très bien peint d’après nature» (5). 


(2) Voir surtout le combat d’animaux, d’un dessin admirable, reproduit dans l’ouvrage de M. GEBA- 
rowicz et T. Mankowskr, Arazpy £ygmunta Augusta, Cracovie, 1937, fig. 45, p. 128. 
Les premiers cartons de ce type de tapisserie auront certainement été composés à Bruxelles et 


tissés tout d’abord dans des manufactures bruxelloises. . PAR . 
(2) Cette pièce est mentionnée p. 57 dans le Catalogue du Musée Ariana dû à W. Déonna. 


(3) H. Gôüse, Wandteppiche, t. 1 (Die Niederlände, Leipzig, 1923), pl. 481. 


4) Cette tapisserie a aussi été exposée à Anvers en 1930. st 
ts Le Le des Peintres de Carel Van Mander (Traduction, notes et commentaires par HENRi 


Hymans; Paris, 1884, t. I, pp. 269-270). 
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Alphonse Wauters dit que cet artiste vivait encore à la fin du XVIe 
siècle (1). 

Il est probable que bien d’autres paysagistes travaillèrent dans le même 
esprit, étant donné le succès des tapisseries représentant des vues de forêts 
peuplées d'animaux (?). 

Les deux fils de Willem Tons sont cités comme paysagistes, et aussi Josse 
Van Liere, natif de Bruxelles selon Van Mander, doyen de la gilde de Saint- 
Luc d'Anvers en 1546 nous dit Henri Hymans. Cet artiste dut émigrer, pour 
s’être converti au calvinisme (5). 

Les trois tapisseries acquises par la Ville de Malines ont des tons de 
« verdures », c-à-d: vert, bleu, jaune, beige, brun. 


Ces pièces, qui sont d’une grosse texture — 4 à 5 fils de chaîne au centi- 
mètre — ont été tissées dans l’un de nos centres provinciaux. 


Il existe des verdures à la marque d’Enghien représentant des animaux 
dans des paysages. 


D’autres « verdures à animaux » sur fond de grands feuillages portent 
soit la marque d’Audenarde, soit celle d’Enghien, ou encore celle de Gram- 
mont. 


A Bruxelles, à la Banque Nationale, est conservée une jolie tapisserie 
historiée « à pergola » qui porte la marque d’Enghien. 


Si les probabilités, pour les tapisseries acquises par la Ville de Malines 
sont en faveur d’Enghien, il n’y a toutefois pas de certitude, car jusqu’à 
présent, on ne connaît aucune pièce portant une marque de ville ou de tapissier, 
représentant à la fois une pergola et un combat d’animaux (4), et l’on sait 


(2) A. WAUTERS, Les Tapisseries bruxelloises; Bruxelles, 1878, p. 128. 

(?) Les Musées Royaux d’Art et d'Histoire possèdent notamment une très belle suite de quatre tapis- 
series dans lesquelles chacun des exploits d’Hercule se passe dans une forêt où abondent les animaux 
(Voir notre Catalogue des Tapisseries de ces Musées, pp. 49 à 51; pl. 44 à 47). 

(#) Le 24 juin 1574, il est signalé comme habitant de Frankenthal (H. GüBeLz, Wandteppiche, t. III 
(Die Germanischen und Slawischen Länder, 22 partie. Berlin, 1934), p. 11. 

(*) H. GôBeL ( Wandteppiche XII, 2. Berlin, 1934, p. 27, pl. 29) a attribué, mais avec un grand point 
d'interrogation, à un certain Rochus De Klerigk, qu’il suppose être de la famille bruxelloise des 
De Clerck, une tapisserie de ce type, de tissage flamand, passée dans le commerce d’art de Munich, 
mais offrant des personnages plus nombreux et de plus grandes dimensions. Etabli comme tapissier 
à Cassel, ce Rochus De Klerigk travailla pour le landgrave de Hesse et un inventaire de ce dernier, 
dressé le 19 juin 1567, signale une tapisserie dénommée « Thiergart » dont les dimensions pour- 
raient concorder avec la pièce passée dans le commerce munichois. 

La date « vers 1565 » proposée par Gübel pour cette tapisserie nous paraît bien précoce; d’autre 
part, Gôübel date du XVIIe siècle celle des tapisseries du Musée de Poznan qu’il a publiée; or, 
il saute aux yeux que cette pièce est contemporaine des tapisseries susmentionnées. On trouve 
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que les cartons étaient, en règle générale, la propriété de l’une ou l’autre 
manufacture de telle ou telle ville. 

Pour compliquer encore le problème d’une localisation précise, qui 
d’ailleurs n’a guère d'importance, vu la proximité de villes comme Audenarde, 
Grammont ou Enghien, on notera que tous nos centres tapissiers étaient en 
pleine activité dans la seconde moitié du XVI siècle, non seulement ceux 
dont les marques sont connues, tels Anvers, Audenarde, Bruges, Bruxelles, 
Enghien, Grammont, Tournai, mais aussi ceux dont, jusqu’à présent, l’on 
n’a pas retrouvé de marques certaines, tels Alost, Ath, Binche, Diest, Gand, 
Louvain, Malines, Mons, Saint-Trond, Ypres. 


M. Crick-KUNTZIGER 


même dans ces diverse tapisseries certains détails qui coïncident plus ou moins: ainsi dans la 
tapisserie passée dans le commerce de Munich, on remarque des masques assez semblables à ceux 
qu’on voit sous les figures ailées des trois tapisseries — d’une composition beaucoup plus SR x 
acquises par la Ville de Malines, et l’on y remarque ausst des palmiers du genre de ceux de la 
tapisserie du Musée de Poznan que nous reproduisons fig. 5. 
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Collaboration dans des tableaux 
de fleurs flamands 


| Au dix-septième siècle, la collaboration entre artistes est fréquente. C’est 
ainsi que les peintres d'animaux et de Natures Mortes, tels un François Snyders, 
un Jean Fyt, confièrent à d’autres le soin d’animer de personnages leurs vastes 
compositions. Les paysagistes recoururent aussi à des collègues pour étoffer 
les leurs. De même, les peintres de fleurs laissaient à des confrères le souci 
de créer le médaillon autour duquel s’épanouissent leurs guirlandes. En Flan- 
dre, pareils tableaux naquirent par milliers de l’engouement d’une époque 
éprise de fleurs nouvelles et rares. Il est souvent malaisé de reconnaître qui 
a peint ces fleurs; il l’est plus encore de préciser l’auteur des personnages, 
sacrés ou profanes, qu’el- 
les entourent. La meil- 
leure part du tableau 
appartient au peintre de 
fleurs; l’auteur du mé- 
daillon s’efface devant lui 
et néglige presque tou- 
jours de signer. Pourtant, 
il s'agissait parfois d’un 
maître de génie. On sait 
que le grand Rubens et 
son ami Jean Bruegel 
l’Ancien unirent leurs 
pinceaux dans l’admira- 
ble Nature ornée par les 
Grâces, du musée de Glas- 
gow, qui, tel Le Paradis 
terrestre, de La Haye, 
rayonne du métier le plus Fig. 1.— P.P. Rubens et Jean Bruegel de Velours 
délicat. On sait aussi, par La Vierge, l'Enfant et des Angelots 
avec une Guirlande de Fleurs 


les textes et la comparai- 
son de style, que Rubens Coll. de l'Etat de Bavière 
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fit plusieurs Vierges au milieu de guirlandes imaginées par Bruegel de Velours. 
Les plus belles sont au Prado, de Madrid, et dans les collections de l’Etat de 
Bavière, à Munich (fig. 1). En 1621, Bruegel manda l’une de ces Vierges à 
son protecteur italien, le cardinal Frédéric Borromée, de Milan. On peut 
admettre, bien que cette œuvre n’égale point les précédentes, que cette 
Vierge à la Guirlande est celle du Louvre, conçue vers 1616, puisque l'artiste 
l’a reproduite dans son Allégorie de la Vue, signée et datée de 1617, au Prado (1). 
En 1632, Jean Bruegel le Jeune, qui avait en 1625 repris l’atelier de son père 
défunt, se proposait de copier une Guirlande de Fruits exécutée par Rubens et 
Bruegel de Velours à l’intention du roi de Pologne (2). Rubens, en ce cas, 
aurait peut-être accepté d’en peindre le motif central. N’avait-il pas en 1626, 
fait avec Jean Bruegel le Jeune, Pan et Syrincx et, deux ans plus tard en 1628, 
un tableau de Jésus, Marthe et Madeleine qu’on n’a point encore retrouvés (3)? 


Une tradition rapporte que Rubens fit avec le jésuite Daniel Seghers 
(1590-1661), parangon des peintres de fleurs anversois, une Vierge à l'Enfant 
et des Anges, environnés de fleurs. Cette Vierge dont parla le premier l’hagio- 
graphe Papebrochius, vers 1700, aurait orné l’église Saint-Ignace, d'Anvers; 
mais elle a depuis longtemps disparu (1). Il en va de même d’une autre Vierge 
à PEnfant signalée dans la succession de Rubens, en 1641, et que le maître 
aurait peinte dans une Guirlande de François Ykens (1601-1683) (°). 


La dynastie des Francken étoffa de Vierges, de saints et d’anges de 
nombreuses Guirlandes dont beaucoup sont, à tort, attribuées à Jean Bruegel 
de Velours. Tel nous paraît le cas d’un joli tableau appartenant à l'Hôtel 
de Ville de Grammont, que nous vîimes à l’Exposition Scaldis, de Gand, 
en 1956 (f) (fig. 2). Cette Vierge à l'Enfant avec des Anges Musiciens, signée par 
François Francken le Jeune, est entourée d’un large ovale de fleurs considéré 
comme l’œuvre de Jean Bruegel l’Ancien. On n’y décèle pourtant rien de 


(D) ur SN Les Peintres flamands de Fleurs au XVII® siècle, Paris-Bruxelles, 1955, pp. 29-30, 

(2) Texte dans J. DENUCÉ, Brieven en Documenten betreffend Fan Breugel I en II, Anvers, 1934, p. 81. 

(3) Texte dans M. VAESs, Le Journal de Jean Bruegel II, Bulletin de l’Institut historique belge de Rome, 
6e fasc., 1926, pp. 210, 213; J. Denucé, o0.c., pp. 147, 151. 

(4) Cf M.L. Harrs, 0.c., pp. 82-83, 233. 

(5) Texte dans J. DENUCÉ, Les Galeries d’art à Anvers aux 16€ et 172 siècles, Anvers, 1932, p. 67. Voir 
M.L. Hairs, 0.6, pp. 111, 154-(note-119 de la p. 155). 

($) Ce tableau a été porté à la connaissance des chercheurs grâce à l'établissement de l'inventaire 
complet des œuvres d’art dont le gouvernement provincial de la Flandre orientale a chargé son 
service culturel. C’est avec grand plaisir que nous remercions le Dr. Elisabeth Dhanens, Inspectrice 
provinciale, et le Dr. P. Beyer, greffier provincial, de l’extrême obligeance avec laquelle ils ont 
répondu à notre demande de photographie et de renseignements. 
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la légèreté si caractéris- 
tique de sa composition 
et de sa facture. Tout y 
dénote la main d’André 
Daniels, un anversois 
mentionné dans la métro- 
pole flamande vers 1600 
et tombé dans l’oubli. 
Ce Daniels est l’auteur 
d’une Guirlande signée, 
qui fut récemment à la 
Galerie Bôühler & Stein- 
meyer, de Lucerne, puis 
à la Galerie Newhouses, 
de New-York, et qui ren- 
ferme un médaillon, peut- 
être de Pierre van Avont: 
La Vierge, l'Enfant et deux 
Anges Musiciens. Dans 
cette belle Guirlande et 
dans une demi-douzaine 
d’autres indûment attri- 
buées à Bruegel de Ve- 
lours, à son fils Jean ou 
même à Daniel Seghers, 
apparaît un même type 
bien déterminé de com- 
position, de formes et de 
facture, que nous avons 


Fig. 2. — André Daniels et François Francken 
le Jeune. - La Vierge à l’Enfant avec 
des Anges musiciens 


Grammont, Hôtel de Ville 


longuement précisé ailleurs (1) et que, sans hésiter, nous reconnaissons dans 
la Guirlande de Grammont. Celle-ci nous apporte une preuve de collaboration 
entre François Francken le Jeune et André Daniels. Un Cabinet d’ Amateur de 
Tableaux du premier, signé et daté de 1619 (Anvers, Musée Royal des Beaux- 
Arts), perpétue aussi le souvenir de ces deux artistes: parmi les «curiosités» 


1) M.L. Hamms, André Daniels, peintre de fleurs anversois, vers 1600, Oud Holland-Mededelingen van 
P het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, t. LXVI, 1951, pp. 175-179 et Les Peintres 


de Fleurs (o.c.), pp. 104-106. 
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de cette chambre, figure une Guirlande avec la Vierge, l'Enfant et deux Anges, 
dont les fleurs ne peuvent être que d'André Daniels (?). 


C’est à l’un des meilleurs satellites de Rubens, Erasme Quellin (1607- 
1678), que Daniel Seghers et plusieurs de ses émules demandèrent d’historier 
les guirlandes qu’ils suspendaient autour d’un cartouche inspiré des monuments 
funéraires peuplant les églises d'Anvers. Les noms tout entiers de Quellin et 
de Seghers voisinent sur une toile, La Vierge, l'Enfant et Saint Bernard avec des 
Fleurs, qui passa de l’ancienne collection Arenberg chez M. Singer, à Prague, 
puis à Londres (2). Dans quelques tableaux, Quellin n’apposa que son mono- 
gramme au bas du médaillon. Cela suffit à prouver qu'il travailla non seule- 
ment avec Daniel Seghers, mais avec son épigone Jean-Philippe van Thielen 
(1618-1667) et avec Georges van Son (1622-1667), spécialistes des Natures 
Mortes et des Fleurs. D’autre part, le grand livre de la firme de Guillaume 
Forchoudt, marchand à Anvers, révèle sa collaboration avec un autre peintre 
de fleurs, Jean-Pierre Bruegel (1628-?), petit-fils de Bruegel de Velours. 


Avec Daniel Seghers, Quellin fit la Pretà, signée « E.Q. », de l’ancienne 
Galerie Czernin, de Vienne, tableau dont les fleurs entremêlées d’épines sont 
attribuées à bon droit au frère Seghers. Le médaillon en grisaille, vigoureu- 
sement modelé, représente la Vierge soutenant le corps du Christ appuyé 
contre ses genoux. Il est facile, par comparaison, de reconnaître le style de 
Quellin (et non celui de Corneille Schut) dans la robuste Pietà qu’entoure 
la Guirlande de Mosigkau, expédiée par Seghers à la Princesse Amélie de 
Solms, en 1651, d’après les archives des Jésuites (3%). La composition de ces 
deux petites grisailles et celle d’une Pietà d’Erasme Quellin, dans l’église 
Saint-Nicolas, de Gand, sont toutes proches. La même vigueur du relief 
marque la Sainte Famille, jadis signée « E.Q. », peinte dans une Guirlande de 
Seghers, aux musées de Berlin; celle-ci fut probablement exécutée pour le 
marquis de Brandebourg en 1647 et Seghers en a fait une autre version de 
même valeur, actuellement au musée d'Amiens, où les personnages sont 
donnés à tort à Corneille Schut. Cette Sainte Famille reparaît, non plus en 
pied, mais vue aux trois-quarts, dans une troisième Guirlande de Seghers 
(Vente Barbier, Bruxelles, 1912) et dans une Guirlande du Prado (n° 1994), 
où l’on ne peut que voir une copie des précédentes, bien qu’elle soit attribuée 


o) lb » pe 106. 

(2) Cf rte ‘Ph 10700238! 

(8) Texte dt F. KIECKkENs, Daniel Seghers de la Compagnie de Jésus, peinire de fleurs. Sa vie et ses œuvres, 
Anvers, 1886, pp. 81-83. Sur ces deux tableaux voir M.L. Haïrs, 0.c., pp. 68-69, 79, 237, 240, 
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à Catherine Ykens, peintre et béguine, née en 1639 (1). Erasme Quellin 
ratifia encore de son monogramme le médaillon de La Vierge, Tésus et Sainte 
Anne, dans la belle Guirlande de Seghers appartenant au collège de Dulwich (?). 
Enfin, on peut lui attribuer le camaïeu de La Vierge et l'Enfant écrasant Le 
Serpent qui étoffe une des quatre Guirlandes de Seghers, conservées à Dresde 
{n° 1204). Quellin y à repris le groupe de Marie et Jésus vainqueurs du péché 
originel, qu’il avait créé pour son grand tableau de Saint-Michel de Louvain, 
signé et daté de 1655. Cette observation nous permet de situer vers 1655 la 
Guirlande de Dresde qui porte une signature apocryphe « Pater Daniel Seghers», 
mais qui, pourtarit, est bien de cet artiste. C’est son œuvre datée la plus 
tardive: il mourut après trois ans de maladie, en 1661. Quellin fit proba- 
blement aussi L’Adoration des Bergers, où l’on retrouve la fermeté de ses grisailles, 
dans la Gurlande de Seghers qui porte au même musée, le numéro 1203 (3). 

Les camaïeux d’Erasme Quellin parmi les fleurs de son beau-frère Jean- 
Philippe van Thielen, sont d’autant moins rares qu’il faut retirer plusieurs 
Guirlandes à Seghers au profit de ce disciple. Les deux parents signèrent 
quatre Wrerges à l'Enfant ornées de Fleurs: celles des Offices, de Florence, en 
1645, et du musée de Vienne, en 1648; celles des Ventes Nelles (Cologne, 
1895) et Roman (Lucerne, 1939). Selon d’anciens catalogues, le monogramme 
« EQ » aurait complété jadis Le Christ entouré de Fleurs, signé par van Thielen 
en 1650, aux Musées Royaux de Bruxelles (fig. 3). Ces initiales figurent dans 
le médaillon La Vierge et l Enfant, dont la Gutrlande est attribuée à van Thielen, 
à la Galerie Nationale de Prague. On peut aussi considérer comme de Quellin 
et de van Thielen le Saint Philippe avec des Fleurs, que le second a signé en 1650, 
au Prado, et, par comparaison, le Saint avec des Fleurs, paru dans la Vente 
Rachlmann, à Berlin, le 10 décembre 1907, sous le nom de Daniel Seghers. 
A toutes ces figurines, Quellin a su communiquer de la grandeur (4). Son 
monogramme authentifie encore une grisaille, l'Histoire de Mucius Scaevola 
qu’encercle une Guirlande de Fleurs, signalée à Munich (Vente Galerie Helbing, 
10 décembre 1907), puis à Lucerne (Vente du 24 août 1926, n° 619), sous le 
nom vraiment inacceptable de Daniel Seghers. Quoique nous hésitions à en 
choisir un autre parmi tant de peintres de fleurs flamands — une centaine — 
il se pourrait qu’elle fût aussi de van Thielen. 


() M.L. Harrs, 0.c., pp. 66-67, 111-112, 171, 234, 239. . 

(2) Ib., 0.c., p. 236. Ce monogramme n’est pas indiqué au catalogue de la galerie de tableaux du 
collège de Dulwich. 

(3) Cf M.L. Harrs, 0.c., pp. 79, 235. 

(#4) Ib., o.c., pp. 107-109, 244, 245. 
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Copyright A.C.L. Bruxelles 
Fig. 3. — Jean-Philippe van Thielen et Erasme 
Quellin — Le Christ entouré de Fleurs 


Bruxelles, Musées Royaux des Beaux Arts 


Un nettoyage a révélé 
dernièrement la collabo- 
ration d’Erasme Quellin 
et Georges van Son. La 
Vente Rantzau (Berlin, 
15 mai 1931) comportait 
une Mort d’Adoms, en ca- 
maiïeu, signée « EQ », 
dont l’entourage de fleurs 
et de fruits était indûment 
attribué à Daniel Seghers. 
Ce tableau a reparu dans 
une exposition, au Musée 
du Château de Norwich, 
en décembre 1955. Le ca- 
talogue mentionne, avec 
le monogramme d’Eras- 
me Quellin, la signature 
« J. van Son 1652 ». Il ne 
peut s’agir que de Georges 
(Joris) van Son et non de 
Jean, son fils né en 1658. 
Quellin a composé com- 
me une Pretà etsohidement 
peint cette Mort d’Adonis 
où se reflète, avec moins 
de distinction, un concept 
de van Dyck. Vénus incli- 
née soutient le jeune Grec 
qui s’affaise ; un amour, en 


s’arrachant les cheveux, exprime avec trop de vulgarité la douleur ambiante. 
Il serait intéressant de rechercher le tableau, prototype éventuel de cette grisaille. 

En 1668, le négociant Guillaume Forchoudt nota dans son livre de firme, 
l'expédition à Francfort d’une Guirlande de Jean-Pierre Bruegel avec, en 
médaillon, La Parabole de l'Enfant Prodigue, par Quellin (1). Nous l’avons 


(*) Texte dans J. DENUCÉ, Kunstuitvoer in de 17e Eeuw te Antwerpen. De Firma Forchoudt, Anvers, 1931, 


p. 98. 
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retrouvée à Francfort, sur le marché d’art en 1894 et 1906, sous le nom de 
Daniel Seghers; nous l’avons d’autant mieux reconnue qu’une Guirlande avec 
La Vierge, l'Enfant et Saint Jean-Baptiste, signée « I.P.Brueghel » et vendue à 
Berlin en 1935, comme œuvre de Jean Bruegel l’Ancien, présente les mêmes 
caractères de style et pourrait être son pendant. Les deux médaillons circu- 
-laires sont en couleurs naturelles. La composition en triangle de la Sainte 
Famille est simple; celle de L'Enfant Prodigue que son père accueille devant 
un large portique, est plus complexe. Les personnages ont les formes un peu 
trapues qu'adopta Quellin dans ses différentes versions de La Reine de Saba 
ou de Jésus chez Marthe et Marie. Par comparaison, il est possible de restituer 
à Jean-Pierre Bruegel une Guirlande dont La Sainte Famille avec un Ange paraît 
aussi d'Erasme Quellin (Berlin, Vente P. Mevyerheim, 14 mars 1916, avec 
attribution à Daniel Seghers) (1). 

Nous n’avons pu reconnaître la collaboration de Seghers et van Dyck 
dans aucun tableau, mais bien celle de Thomas Willeboirts Bosschaert (1614- 
1654), émule de van Dyck qui jouit d’un vif succès et travailla pour le Prince 
d'Orange, Frédéric-Henri de Nassau. C’est par l’intermédiaire de Willeboirts 
que le prince demanda un tableau de Seghers aux Jésuites d'Anvers. Seghers 
fit à cette occasion la Guirlande, signée et datée de 1645, actuellement à la 
Maison du Prince Maurice, de La Haye. Parmi les fleurs apparaît une statuette 
en grisaille de La Vierge et l'Enfant qu’on attribue à Willeboirts Bosschaert. 
Les archives de la Maison d'Orange gardent une preuve du bien-fondé de 
cette attribution. Le 22 mars 1646, Willeboirts reçut cent-dix florins «voor een 
steenen Marie Beeldeke in een schilderij van pater Seghers» (?). En modelant 
cette petite image, d’une allure statique, à l’aide de lumières blanchâtres qui 
ne s’harmonisent guère avec les gris du cartouche, il à, lui aussi, laissé la pré- 
dominance aux fleurs, d’une belle qualité picturale. La même statuette décore 
une Guirlande d’une exécution sèche, probablement attribuée à tort à Daniel 
Seghers et Corneille Schut, au Musée du Prado (n° 1906). Ici, la Vierge de 
Willeboirts aura servi de modèle à l’imitateur de Seghers. Il nous semble, au 
contraire, équitable d'inscrire au catalogue de Thomas Willeboirts Bosschaert 
une statuette apparentée à celle de La Haye, qu'on voit dans la Gurlande signée 
de Daniel Seghers au musée de Naples (*). Les rapports de ce tableau avec 
celui du Prince d'Orange permettent de la dater approximativement de 1645. 


1) Cf M.L. Hams, 0.c., pp. 102-103, 209-210. | . 
ds Texte dans J.G. van GELDER, De Opdrachten van de Oranje’s aan Thomas Willeboirts Bosschaert en 


Gonzales Cocques, Oud Holland, t. LXIV, 1949, p. 42. 
(3) Cf ML. Has, 0.c., pp. 65-66, 236-237. 
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La collaboration de Willeboirts Bosschaert avec les peintres de fleurs fut 
parfois plus importante. On trouve au musée de Dieppe Une Dame avec les 
Attributs de Flore et des Amours, signée « Willeboirts F. 1644» et « Francisco 
Ykens ». Des angelots parent de fleurs la déesse assise auprès d’une table 
couverte de fruits. Nous croyons que ce tableau est la Flore payée à Willeboirts 
par Frédéric-Henri de Nassau, le 20 février 1645 et signalée indûment comme 
œuvre de Daniel Seghers, au Palais de Honselaarsdijk, en 1758. Avant qu’elle 
ne passât dans la collection Lacaze d’où elle provient, les armées françaises 
auraient pu la confisquer en Hollande (?). 

Un autre maître au service d’un prince travailla aussi pour son mécène 
avec Daniel Seghers. C’est Jean van den Hoecke (1611-?) qu'employait 
l’archiduc Léopold-Guillaume, gouverneur des Pays-Bas espagnols. Lorsque 
celui-ci vint à Anvers en 1648, les Jésuites de cette ville lui offrirent une Gur- 
lande de leur confrère, soigneusement décrite dans leurs archives et dans lPin- 
ventaire des tableaux appartenant à Léopold-Guillaume, en 1659. On apprend 
ainsi que Jean van den Hoecke était l’auteur du médaillon entouré d’une 
profusion de fleurs, si l’on en juge par la minuscule gravure de Stampart et 
Prenner, seule image de cette œuvre disparue. On y voyait la Vierge acceptant 
l'hommage de saint Léopold, ancêtre et patron de l’archiduc, qui lui présentait 
en réduction l’église fondée près de Vienne, par ses soins, pour les chanoines 
réguliers de saint Augustin (2). Une deuxième peinture des deux artistes est 
également perdue. C’était un Portrait de Femme environné de Fleurs que possédait 
aussi Léopold-Guillaume (3). On garde heureusement le troisième de leurs 
tableaux: un Buste de lArchiduc orné de Fleurs, au Musée des Offices, de Florence. 
Seul Daniel Seghers l’a signé, mais l'inventaire de 1659 indique la participation 
de van den Hoecke, d’ailleurs accessoire. Toute l’importance de la composition 
est laissée aux fleurs habilement réparties en touffes opulentes autour du petit 
portrait (*). C’est encore l'inventaire de 1659 qui a montré la collaboration 
de Jean van den Hoecke et François Ykens dans Le Christ à la Colonne avec 
des Fleurs, qui est actuellement au musée de Vienne (5). 

Léopold-Guillaume utilisa les talents d’un autre maître, David Teniers 
le Jeune (1610-1690), qui s’occupa des collections princières et, parmi bien 
d’autres activités, trouva le temps de peindre avec quelques spécialistes de la fleur. 


AID 10 pp llim25e 

(?) Ib., 0.c., pp. 84-85, 238-239. 
(C)ATDE 0 DD 00, 289; 
(AID 00, pb: 607, 21092230: 
(G)RTID 0e Dr 202: 
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Fig. 4. — David Teniers le Jeune et Jean van Kessel 
La Tentation de saint Antoine dans une Guirlande de Fleurs 


Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts 


On doit à son alerte pinceau La Tentation de Saint Antoine, signée « DT f», 
des Musées Royaux de Bruxelles (fig. 4), et les Deux Garçonnets faisant des Bulles 
de Savon, monogrammés, du Louvre, qu’encercle la représentation précieuse 
de Guirlandes judicieusement attribuées à Jean van Kessel (1). Pour Chrétien 
Luyckx (1623-?), il conçut au milieu d’une épaisse Gurrlande, signée de 1650, 
au Palais Lasienski, de Varsovie, une figure symbolique du Temps, Chronos. 
Avec le même artiste et Nicolas van Verendael (1640-1691), il a fait une 
Cuisine, égayée de singes et de fleurs, que tous les trois ont signée, à Dresde. 
Plus curieuse encore est sa participation avec quatre collègues à l’exécution 


(2) Ib., o.c., pp. 112, 226, 228. 


15) 


d’un tableau conservé dans l’église de Laxembourg-Vienne. D’après l’inven- 
taire de Léopold-Guillaume, Gérard Seghers, Paul et Corneille de Vos, David 
Teniers le Jeune et Jean-David de Heem s’unirent pour réaliser cette Vierge 
à l'Enfant avec quatre Anges, que magnifie un décor architectural orné de fleurs, 
de fruits, d’armes et d’un drapeau. Le texte de 1659 stipule que les personnages 
sont de Gérard Seghers, les fleurs de Jean-David de Heem, les armes de Paul 
de Vos et la scène de bataille voisine, de Teniers, tandis que le fond avait 
été peint par Corneille de Vos (1). Enfin, l’un de ses fils étant devenu frarr- 
ciscain, David Teniers fit les bustes des Martyrs de Gorkum, que son parent 
Gauthier Gysaerts, récollet à Malines, entoura de fleurs. Il est probable que 
l’assez pauvre Guirlande avec un Portrait de érôme van Weert, signée par les deux 
artistes, au Musée de l'Etat, d'Amsterdam, appartenait à cette série de tableaux 
qui dataient sans doute de la béatification des victimes de Gorkum, en 1675 (?). 


Le hollandais Jean Lievens, qui fut à Anvers de 1635 à 1644, put y 
collaborer avec un peintre de fleurs également au service de l’archiduc Léo- 
pold-Guillaume, le capitaine Jean van den Hecke (1620-1684). L’inventaire 
de 1659 leur attribue deux tableaux que Gustave Glück identifia. L’un est 
une Guirlande avec un Buste d’ Adolescent, au musée de Vienne; d’après cet inven- 
taire, ce serait un portrait du jeune Rembrandt, dont le sourire inattendu 
s'accorde à l’éclat des corolles. L’autre est un Paysage entouré de Fleurs et de 
Fruits, longtemps attribué à Daniel Seghers et Adrien Brouwer dans la 
collection de Lord Ellesmere, conservée à la Maison Bridgewater, de Londres, 
avant la dernière guerre mondiale (5). 


C’est aussi par les archives qu’on apprend la collaboration du charmant 
Gonzalès Cocques (1618-1684) avec Daniel Seghers et Nicolas van Verendael. 
Un testament fait à Anvers, en 1655, cite deux portraits de Cocques, ceux de 
l’échevin Pierre Muytincx et de son épouse Anne Guyot, que le jésuite avait 
décorés de fleurs (4). On s’accorde à reconnaître le style de Gonzalès Cocques 
dans un petit Buste d’Homme au milieu de deux fraîches Guirlandes, signées 
par Daniel Seghers et dont l’une est datée de 1640 (Munich, collection Jules 


GAlb ao pp. 120, 222, 229, 246. — Texte dans A. BERGER, /nventar der Kunstsammlung des Erzherzogs 
Leopold Wilhem von Oesterreich, nach der Originalhandschrift im Fürstlich Schwarzenberg”’schen Centralarchive 


herausgegeben, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen der Allerhôchsten Kaiserhauses, I 
Vienne, 1883, p. CXX, n° II, 99. Ë 


*) ML. Hans, 0.c., pp. 121, 176 (note 413), 215. 


( 
(3) SE Rubens, Van Dyck und Ihr Kreis, Vienne, 1933, pp. 260-266; M.L. HaïRs, 0.c., pp. 116, 


(*) Texte dans J. DENUCÉ, Les Galeries (o.c.), p. 175. 
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Bôhler; Anvers, Musée Royal des Beaux-Arts) (fig. 5,. Cet inconnu serait 


peut-être Pierre Muytincx 


Cocques et Seghers sur le 
marché d’art, mais nous 
n'y retrouvons pas les 
caractères du second. De 
Verendael et Cocques, 
on repère deux Guirlandes 
avec des Portraits, à Anvers, 
dans la succession de Jean 
van Weerden, chevalier 
de Blocalant, en 1686. Le 
même inventaire réunit 
les noms de Jean Boeck- 
horst, «Lange Jan» 
(1605-1668) et de Nicolas 
van Verendael : ceux-ci 
avaient peint en commun 
Deux Enfants avec un Vase 
de Fleurs (?). On pourrait 
rapprocher cette mention 
d’une toile de même sujet 
attribuée à Verendael, à 
P'Ermitage; mais le cata- 
logue de 1901 note la res- 
semblance de ce tableau 
et des Deux Enfants faisant 
des Bulles de Savon, au mu- 
sée de Brunswick, dont la 
signature « J. J. v. O.» 
signifie « Jasper Jacob 
van Opstal ». Ceci n’im- 
plique pas que ce dernier 
ait dû nécessairement 
peindre la toile de l’Er- 


(1). Plusieurs Guirlandes furent attribuées à 
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Fig. 5. —- Daniel Seghers et Gonzalès Cocques 
Portrait d’un Homme 
dans une Guirlande de Fleurs 


Anvers, Musées Royaux des Beaux-Arts 


() Cf ML. Hams, 0.c., pp. 62-63, 233, 237. 
(?) Texte dans J. DENUGÉ, 0.c., pp. 339, 340. 
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mitage. L’un pourrait avoir copié l’autre. Ne trouve-t-on pas chez feu Erasme 
Quellin, en 1678, une Chasse de Diane qu'il avait copiée d’après une œuvre 
de « Lange Jan» (1)? 


L'abbaye d’Averbode possède un Saint Norbert et Fleurs signé « C. van 
Willingen » et « J. van Kessel fecit ». Claes Jansz van Willingen, paysagiste 
de Rotterdam (ca 1630-1676) aurait-il exécuté cette figurine de saint en 
grisaille ou faudrait-il songer à Pierre van der Willingen (1635-1694), obscur 
élève de Thomas Willeboirts Bosschaert? — Qui donc en décidera? — Et qui 
était cet Antoine Victoryns, auteur de La Vierge au milieu d’une Gurlande 
de Fruits d'André Snellinck (1587-1653), que la veuve de celui-ci destinait 
à décorer son épitaphe dans l’église Saint-Georges, d'Anvers (?)? 


Unir les noms de Daniel Seghers et de Corneille Schut est une habitude. 
Sans doute le second travailla-t-11 pour les Jésuites d'Anvers et fit-il des 
médaillons entourés par des fleurs de Seghers. Nous n’en connaissons aucun 
signé, mais il en existe au moins une preuve écrite qu'on peut accepter, 
parce qu’elle date du dix-septième siècle, au contraire de tant de témoignages 
tardifs et de seconde main, comme ceux de J.B. Descamps et de ses contem- 
porains. Dans l’inventaire rédigé à la mort de Jean van Weerden, d'Anvers, 
en 1686, apparaissent deux Guirlandes de Seghers étoffées par Corneille Schut(). 
En maints cas, il faut pourtant se montrer circonspect. La Gutrlande avec Saint 
Ignace de Loyola, du musée d'Anvers, attribuée aux deux artistes, est complai- 
samment décrite dans les archives des Jésuites de cette ville. D’après le chro- 
niqueur, elle fut placée en 1643 sur l’autel de saint Ignace, dans l’église 
Saint Charles Borromée. « Elle fut peinte — dit-il — par un de nos frères 
coadjuteurs qui, dans la représentation des fleurs est considéré comme sans 
égal à cette époque-ci » (4). Le texte ne cite pas Corneille Schut au talent 
duquel il semble difficile d’attribuer l’image du saint, d’une exécution bien 
vulgaire. Beaucoup de Vierges à l'Enfant, au milieu de Guirlandes données, 
à tort où à raison, à Seghers ou à d’autres peintres de fleurs, sont présentées 
comme œuvres de Corneille Schut. Il en fit sans nul doute, mais il ne faut 
pas oublier que les Vierges de cet artiste se sont répandues par les gravures 
et qu'elles auraient pu servir de modèles pour historier des guirlandes : 
elles répondaient si bien à la piété de ce temps. Il y a, au musée d'Anvers, 


ete dansAlb eo Das 


(°) 

(*) Texte dans F. J. VAN DEN BRANDEN, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool, Anvers, 1883, p. 437. 
(#) Texte dans J. DENucÉ, o0.c., pp. 339-340. 
(de) 


Texte dans F. KIECKENS, 0.c., p. 54, note 2. - Cf M.L. HAIRs, o.c., pp. 63-64, 233. 
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une belle Guirlande avec la 
Vierge et lEnfant, dont la 
facture indique sans con- 
tredit, la main de Daniel 
Seghers et de Corneille 
Schut (n° 330) (fig. 6). 
Or, la même Vierge étoffe 
une Guirlande, mise en 
vente à Bruxelles, en 
1932, sous les noms in- 
compatibles de Jean- 
Baptiste Bosschaert (1667- 
1746) et Corneille Schut. 
L'attribution des fleurs au 
premier est pertinente : 
elles forment un large 
ovale touffu, mouvemen- 
té, d’un style tardif dans 
l'évolution de la nature 
morte flamande ; mais 
Bosschaert n’a pu travail- 
ler avec Schut, mort de- 
puis douze ans lorsqu'il 
naquit. Un copiste aura 
donc peint cette Vierge à 
l'Enfant, à limitation du 
modèle qui décorait jadis 
le Palais des Evêques, 
d’Anvers, ou d’une gravu- 
re qui l’aurait popularisé. 

Parfois, le médaillon 
a été fait longtemps après 
les fleurs. Il y a, chez 
Mne Hunter-Grisar, à 


St-Mariabourg-lez-Anvers, 


Copyright A.C.L. Bruxelles 


Fig. 6. — Daniel Seghers et Corneille Schut 
La Vierge et l'Enfant 
dans une Guirlande de Fleurs 


Anvers, Musée Royal des Beaux-Arts 


une Guirlande avec la Fuite en Egypte, signée par 


Daniel Seghers et Jacques Denys. Il est évident que Seghers, considéré 
; RES. Men ie 

comme un très grand peintre, honoré par des princes et des rois, n’a pu, 

de son vivant, associer à son œuvre un tout jeune apprenti (Jacques Denys 
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est né en 1644) (1). A la Vente Vassal de Saint-Hubert (1774) parut une 
Vierge à l'Enfant que, d’une manière assez inattendue, Fragonard avait peinte 
dans une Guirlande attribuée, à bon escient ou non, à Seghers. De nos jours, 
les médaillons de quelques Guirlandes, comme celles de Seghers aux musées 
de Gand et de Copenhague, sont restés vides. Des repeints ont transformé 
d’autres Guirlandes. Eugène Verboeckhoven a fait une Bergerie, en 1847, au 
milieu de Fleurs signées par Jean van Kessel (Paris, Vente de Beurnonville, 
1881, n° 350). Une Vénus tançant Eros, d’un style néo-classique, a recouvert 
tardivement quelque sujet pieux dans une Guirlande, signée, de Daniel Seghers, 
qui parut pour la dernière fois sur le marché d’art, à Munich, en 1951 (2). 
Aux Musées Royaux de Bruxelles, une Hélène Fourment moderne, que le 
conservateur M. Leo van Puyvelde a fait naguère heureusement enlever, 
dissimulait une Wativité encadrée de fleurs indûment attribuées, selon nous, 
à Daniel Seghers. D’étroites analogies entre le cartouche, la guirlande et le 
médaillon de ce tableau et ceux d’une Guirlande avec la Sainte Famille (Munich, 
Vente Ziethem, Galerie Helbing, 22 septembre 1934, n° 61), également 
attribuée à Seghers, nous les ont fait restituer tous deux à un même artiste 
que nous n'avons malheureusement pas encore pu identifier (®). 

On continue toujours à transformer les anciens tableaux de fleurs. Le 
propriétaire d’une jolie Guirlande de l'Ecole flamande a fait remplacer une 
Vierge par quelques papillons. L'exemple de tels remaniements est d’ailleurs 
séculaire. Avec quelle surprise amusée avons-nous vu, à la Galerie Nationale 
de Ombrie, à Pérouse, une Vierge de Miséricorde, exécutée en 1510 par Mariano 
di Ser Austerio, qu’on a encerclée de fleurs au dix-septième siècle: le style 
aussi bien que l’état du support en témoignaient. 


MaRIE-LouISE HAIRS 


CRC MELPAELAIRS 00.0. DD 07200 
(RIDE 00 pha00 207: 
Oo Gr no 222) 
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Abel Grimmer, peintre d’architectures 


On a groupé sous le nom d’Abel Grimmer divers tableaux de société 
dans la manière des Francken. Cependant déjà Zoege von Manteuffel mettait 
en doute ces attributions (1) et il nous parait avoir raison, ainsi que nous 
tenterons de la démontrer. 


À première vue, la place d’Abel Grimmer comme peintre de genre parait 
fermement établie puisqu'elle s'appuie sur un tableau, Le Bal, signé et daté 
1608, qui appartient à la collection de l’Earl of Strafford: un salon, avec un 
couple de danseurs, des musiciens, des seigneurs et des dames devisant (?). 


Sur cette base, l’on a donné à Grimmer un autre Bal, très voisin, du 
Musée Boymans de Rotterdam. 


Les deux panneaux ont en commun leur cadre architectural: une salle 
de style renaissance, décorée de tableaux, au plafond à caisson, meublée de 
bahuts en bois clair rehaussés de marqueterie. La facture très linéaire, les 
couleurs pâles et peu empâtées sont identiques. 


De part et d’autre, les personnages élégants et grêles, de facture un peu 
sèche, sont extrêmement proches des types de Caulery tels qu’on les voit 
dans un des deux seuls tableaux signés de ce peintre, un Carnaval au musée 
de Hambourg. 


Un intérieur analogue apparaît dans le tableau du musée de Bruxelles 
Jésus chez Marthe et Marie, signé par Abel Grimmer et daté 1614. A quelques 
détails près, c’est la même salle que celle du Bal de la collection Earl of Straf- 
ford: même cheminée et même table à gauche, mêmes portes dans le fond 
et à droite, même lit à courtine, même plafond. Cependant les personnages 
diffèrent non seulement par la scène dans laquelle ils tiennent un rôle mais 
encore par leur allure générale. Dans le tableau de Bruxelles, c’est à François 
Francken qu’ils font songer. 

La collaboration de François Francken et d’Abel Grimmer est d’ailleurs 
plausible ainsi que le prouvent des documents du temps dépouillés par De- 


(1) Notice de Zoege von MANTEUFFEL, dans: Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, publié sous 
la direction de U. Thieme et F. Becker, Leipzig 1922. 
(2) Voir Memorial Exp. Art flamand. Londres 1927, n° 257. 
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Bruxelles, Musée d’Art ancien Copyright A.C.L. Bruxelles 


Fig. 1. — Abel GRIMMER — Jésus chez Marthe et Marie 
Signé « ABEL GRIMMER FECIT 1614 » 


nucé (1): Inv. de Jan Van Meurs, 26/27 octobre 1652 «...Item, twee stucxkens 
van Grimmer enden den Jongen Franck ». Ailleurs, l’on trouve le nom de 
Grimmer associé à celui de Mostaert et, à cinq reprises ,à celui de Martin 
Van Cleve. Ce sont là des peintres de figures et la collaboration ne s’explique 
que si Grimmer a fourni les fonds. 

Or, notre Grimmer est aussi connu comme architecte, ou plus exactement, 
comme auteur de dessins d’architectures. Deux dessins sont signalés par 


(?) J. Denucé. De Antwerpsche « Konstkamers » inventarissen van, kunstverzamelingen te Antwerpen in de 16e 
en 17€ eeuwen. Antwerpen 1932, pp. 134, 227, 22, 30, 97, 238. 


Ip., Na Peter Pauwvel Rubens. Documenten uit den kunsthandel te Antwerpen in de XVII® eeuxw van Matthijs 
Musson. Antwerpen 1939, p. 189. 
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P. Genard (1). Le premier est probablement un projet de façade pour Notre 
Dame d'Anvers, le second représente la façade principale d’une église de 
style ogival. Genard les dit « d’une grande richesse d’idée et richesse d’orne- 
mentation ». 

Remarquons au surplus que dans les tableaux de l’Earl of Strafford et 
du musée de Bruxelles, la signature de l'artiste est insérée dans l’architecture: 
nous la trouvons sur le linteau de la porte dans le premier tableau, sur le 
dessus du bahut dans le second tableau. 

Il nous parait donc probable que, dans ces deux œuvres, comme dans 
celle du musée Boymans, Grimmer n’a fait autre chose que planter le décor. 
Et ce faisant, il n’a même pas fait œuvre originale car il s’est tout simplement 
inspiré du Christ chez Marthe et Marie par le peintre d’architecture bien connu, 
Hans Vredeman de Vries. Dans ce tableau conservé à Hampton Court, signé 
et daté: Hans Vries 1566, la salle ornée de grotesques est infiniment plus riche 
mais la perspective est identique; la cheminée, la table, les ouvertures sur 
l'extérieur ou sur des salles contigues occupent les mêmes emplacements. 

Toutefois l'esprit est différent. Grimmer recherche la pureté des lignes. 
L’arrête d’un fronton de porte triangulaire, le tracé du plafond le séduisent 
par leur caractère rectiligne et par leurs angles. Toutes les droites qui se 
coupent retiennent son attention. L'apport du peintre flamand, c’est aussi 
la perspective atmosphérique. Dans le Christ chez Marthe et Marie, une lumière 
blonde remplit d’une atmosphère paisible le cube architectural où trois petits 
personnages, au second plan, tiennent une place fort discrète. Cette lumière 
transforme le vide du premier plan, à peine rompu par une cruche posée sur 
le sol et par un chien qui dort en rond; elle suggère un espace véritable. 

Abel Grimmer, peintre d’architecture, dérive de Hans Vredeman de 
Vries mais il annonce Saenredam que nous aimons tant aujourd’hui parce 
que, dans ses Zntérieurs d’église, nous trouvons un aérien Jeu de lignes et une 
lumière subtile qui confèrent à ses compositions un caractère presque abstrait. 

On peut inscrire au catalogue d’Abel Grimmer, des Jntérieurs d'église à la 
manière de Neeffs. L’un de ces petits panneaux, signé et daté: ABEL GRIMMER 
INVEN ET FECIT 1595, est passé en vente à Londres (Sotheby) le 18 décembre 
1946. Il représente l’intérieur de la cathédrale d’Anvers dans une perspective 
très éclairée accusant la structure architecturale. Un autre, du même type, 
signé et daté 1606, a été vendu à Paris (Charpentier), le 24 mars 1953. Ici 


(2) P. Genarp. Les architectes anversois du X VIIe siècle. Bull. de l’Académie d’Arch. de Belgique, 1882, 
PACISE 
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Fig. 2. — Hans Vredeman de Vries —- Le Christ chez Marthe et Marie 
Signé et daté 1566 


(Hampton Court) 


encore, les personnages paraissent d’une autre main, peut-être celle de Sébas- 
tien Vrancx ou d’un artiste de son atelier. 

Enfin plusieurs auteurs (1) ont signalé une Tour de Babel, signée et datée: 
ABEL GRIMMER 1595, jadis dans la collection von Bissing à Munich, dont la 
composition se rattache à Bruegel l’Ancien. Les figures sont de très petite taille. 
Elles sont tracées du bout du pinceau et apparentées à une sorte d’écriture. 
Elles sont silhouettes et mouvement, mais le volume, le modelé, les formes 
à proprement parler leur font défaut. Les chevaux se caractérisent par des 
pattes d’insectes que l’on retrouve dans d’autres tableaux signés Grimmer 


(1) H. Nasse. Ein unverôffentlicher Abel Grimmer. Monatsheft f. Kunstwissenschaft, 1912, pp. 325/327 
et pl. 73. — A. Lars. Abel Grimmer. Soc. des Amis des Musées Royaux, 1932, p. 65. 
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— tant Jacob qu’Abel — et qui se voient aussi dans les fonds des tableaux de 
Mostaert, au surplus bien plus habiles. Ces personnages là, nous serions tenté 
de les donner à Grinmer à cause d’une certaine parenté avec le dessin filiforme 
des arbres nus dans les paysages. Mais ici encore, c’est la tour, rigoureuse 
comme une épure, qui a retenu l’attention du peintre. 

Nous croyons dès lors que, s’il faut retirer à Abel Grimmer la qualité 
de peintre de tableaux de société, il est par contre tout indiqué de lui faire 
place parmi les peintres d’architecture et de revoir sous cette optique le 
catalogue de ses œuvres. 

F.C. LEGRAND 
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Martine et Catherine Plantin 


Leur rôle dans la fabrication et le commerce de la lingerie et des 
dentelles au XVI siècle 


Si les sources écrites du XVIIe et du XVIII siècles relatives à l’industrie 
dentellière alors en plein épanouissement sont rares, elles sont à peu près 
inexistantes pour le XVIe siècle, époque pendant laquelle la fabrication et 
le commerce de la dentelle se sont ébauchés. 

Les documents glanés dans les archives plantiniennes sont de ce fait 
extrêmement précieux, car outre l’intérêt non négligeable qu’ils présentent 
pour l’histoire générale, ils apportent une contribution précieuse à l’étude 
toujours difficile d’une industrie commençante. En effet, la correspondance 
et les comptes conservés à Anvers jettent une vive lumière sur les débuts de 
l’organisation du commerce dentellier dans nos provinces, organisation dont 
le fonctionnement n’a guère varié à travers les siècles, et qui est resté prati- 
quement le même jusqu’à nos jours. 

Depuis les remarquables études de Max Rooses, la carrière de Christophe 
Plantin, imprimeur-libraire, nous est parfaitement connue. 

En marge de sa profession d’imprimeur et de son métier de libraire, 
Plantin a joué dans l’histoire économique un rôle très étendu; néanmoins, 
Paction qu’il exerça sur l’industrie dentellière naïssante n’a jamais été citée 
que pour mémoire. Max Rooses nous dit, « qu’estant mariés » lui et sa femme 
Jeanne Rivière « vinrent à Anvers et tinrent une petite boutique, le mari 
des livres et la femme des linges » (1). Max Rooses poursuit: « Effectivement 
un des plus anciens livres de vente de Plantin, commençant en 1556 est 
consacré moitié à sa boutique de libraire, moitié à un commerce de lingerie ». 
Rien ne permet d’affirmer si Jeanne Rivière, dépeinte par Max Rooses, 
comme une femme simple accaparée par les soins de son vaste ménage seconda 
très effectivement Plantin dans un genre d’entreprise qui dépassa rapidement 
la tenue d’une «petite boutique » et à laquelle il associa, dès leur âge le 
plus tendre, ses filles Martine et Catherine (fig. 1). 

Cette dernière seule est mentionnée par Max Rooses qui s’appuie sur une 
lettre de Plantin à Çayas, comme ayant été la collaboratrice de son père. 


(2) Max Rooses. Christophe Plantin. Anvers 1890, p. 23. 
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Fig. 1. — J. De Backer. - Jeanne Rivière et ses filles, 
Marguerite, Martine, Catherine, Madeleine, Henriette (détail). 


En effet, le 4 novembre 1570, en parlant de l’âge et des occupations de ses 
filles, Plantin écrit à Gabriel de Gayas, son ami: « La troisième (de mes filles) 
nomée Catherine, aagée maintenant de dix-sept ans, s’estant. dès l’enfance, 
trouvée idoine à manier affaires et comptes de marchandises, je l’ay, depuis 
l’aage de 13 ans jusques à ores instruicte et occupée aux commissions qui me 
sont ordinairement données de mes parents et amis demourant en France, 
pour leurs marchandises et principalement pour ung mien amy demourant 


à Paris qui est nommé Pierre Gassen, lingier de Messieurs, frères du Roy, 
et leur pourvoyeur de marchandises (1). 


(1) Max Roosess, op. cit., p. 389 — L. PauLis. Le Passé de la Dentelle Belge, p. 28. 
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Martine, dont Plantin parle de façon plus vague, exerça néanmoins dans 
le même domaine une action au moins égale à celle de sa sœur et qui mérite 
de retenir particulièrement l’attention par son extrême diversité. 

Plusieurs livres relatifs à un commerce de lingeries et de dentelles mani- 
festement tenus par Martine Plantin et conservés au Musée Plantin Moretus 
permettent de suivre la trace de son activité pendant une vingtaine d’années. 


Le plus ancien livre journal rédigé par Martine, mais qui n’est peut-être 
pas le premier, a trait à des opérations commerciales s’échelonnant de 1565 
à 1570 (Ar. n° 440). 

Martine l’a donc commencé vers l’âge de 15 ans; elle y a consigné ses 
transactions jusqu’à l’époque de son mariage date à laquelle elle aurait, 
semble-t-il, eu l’intention de renoncer à son commerce puisqu’elle fit l’inven- 
taire de sa boutique au mois de mai 1570 (1, et qu’elle se maria dans le courant 
du même mois. 

Ceci s’accorde avec les termes de la lettre de Plantin à son ami Çayas à 
laquelle nous avons fait allusion : «La seconde de mes filles» écrit-il, «nommée 
Martine, aagée maintenant de 20 ans, s’estant, dès sa jeunesse montrée propre 
à faire le train de lingerie, je l’ay entretenue audict train, depuis l’aage de 
treze ans jusques au mois de may dernier qu’elle me fut demandée en mariage 
par ung jeune homme assés expert et bien entendant les langues Grecque, 
Latine, Espagnole etc. » (2). Ce jeune homme, Jean Moerentorf ou Moretus, 
que son beau-père nomme un autre «moy-mesme» fut un des gendres préférés 
de Plantin et fut appelé à lui succéder. 

Diverses circonstances incitèrent sans aucun doute Martine à poursuivre 
son négoce après son mariage; elle fut même amenée à lui donner un essor 
plus considérable et ne l’abandonna certainement pas avant 1583. 

« Entretenue au train de lingerie » peut-être par sa mère ou par des 
maîtresses dont nous trouvons mention dans les comptes de Plantin, Martine 
semble avoir été fort habile dans ce genre de travail. Plusieurs inscriptions 
à son livre journal en font foi. Elle était exercée aux travaux de couture seuls 
et les fantaisies décoratives qui ornaient le linge relevaient déjà d’une main- 
d'œuvre indépendante. 

D’octobre 1565 à janvier 1566, Martine a occupé plus de trente-cinq 
ouvrières anversoises dont elle a consigné le nom, et parfois l’adresse et le salaire. 


(2) Ar. N° 440.036: 
(?) Max Roosss, op. cit., p. 389. 
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A partir de janvier 1566, l’aspect de son livre journal change; Martine n°y 
a inscrit que des opérations importantes; sans doute tenait-elle les comptes 
détaillés de ses ouvrières dans un carnet séparé. 

Martine régide habituellement son journal en français, mais réserve le 
flamand, plus familier à ses ouvrières pour les inscriptions relatives à leur 
activité, si bien que le livre journal conserve un écho des conversations entre 
Martine et ces humbles femmes du peuple qui s’adonnait chacune, au sein 
de la jeune industrie dentellière, à un genre de besogne spécial, bien carac- 
térisé, ayant sa technique particulière et désigné par des termes dont nous 
essaierons de dégager la signification. 

Toutes ces ouvrières travaillaient à façon. Au moment où elles rentraient 
le travail qui leur avait été précédemment confié, Martine leur remettait de 
la toile, ou le plus souvent des objets déjà fabriqués, fraises, cols, mouchoirs, 
qu’elles devaient orner. 

Certaines étaient de simples lingères qui confectionnaient des cols 
d'hommes et de femmes. 


D’autres ouvrières exécutaient des broderies mates désignées par la terme 
« Verheve(n) Werck ». 

De très nombreux exemples de ce genre de travail qui commençait néan- 
moins à se démoder vers 1565, se rencontrent dans les tableaux de l’époque. 
Rosettes, étoiles, fleurs de lis brodées en relief animaient le linge fin — luxe 
suprême - tout en lui donnant un cachet précieux très recherché (fig. 2). 


D’autres encore, se voyaient confier surtout des fraises, et parfois des au- 
nages et des mouchoirs qu’elles ornaient de «stippels». Cette expression demeure 
assez obscure. Kilian la définit par « pingere acui », sticken met de naelde (1). 
Schuermans (2?) donne comme équivalent « stippen » « fijn naaïen met kleine 
en gelijke steekjes » et le Woordenboek der Nederlandsche Taal de De Vries, 
te Winkele etc, traduit par borduren — broder, cette expression typiquement 
anversoise. 

Nous devons en conclure qu’il s’agit d’un travail à aiguille qui consistait 
à broder un objet de lingerie de manière, probablement, à obtenir un ourlet 
ajouré, soit en serrant par des points arrière très rapprochés, les fils de la toile 
de façon à former de minces faisceaux en léger relief alternant avec de petits 
trous, soit en tirant des fils de trame et en partageant les fils de chaîne pour 


(4) C. KicrAN. Etymologicum. 
(2) L.W. SoHuERMANS. Algemeen Vlaamsch Idioticon. 
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Musée communal de Bruges Copyright A.C.L. 


Fig. 2. — P. Pourbus. — Adriana de Buc (détail) — 1551. 
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Rijksmuseum Amsterdam 


Fig. 3. — J.W. Delff. — Portrait d'Enfant (détail). 


obtenir un « point clair ». Sans aucun doute synonyme de l’expression fran- 
çaise « fraise à « arrierpoints » (1) les « gestipt loben » trouvent leur illustration 
dans de très nombreux tableaux de la période qui nous occupe. On voit mal 
à quel autre terme pourrait correspondre les ourlets plus ou moins ornés qui 
garnissent les manches, les fraises, les collets depuis 1545 environ, et que les 
peintres ont rendu de façon si minutieuse. Les documents iconographiques 


(*) On rencontre aussi « point tiré » (ventes Ar. N° 440 - 29 novembre 1565 « 2 mochoir un de point 
coupé et un de point tirée ». 
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Galerie de Dresde 
Fig. 4. — F. Pourbus. — Inconnue (détail) 1568. 


s’accordent avec les comptes qui nous apprennent que ces travaux pouvaient 
se pratiquer sur simple, double, triple rang (fig. 3) 


Plusieurs ouvrières étaient particulièrement exercées dans le « gesneen- 
werck ». 

Cette expression s'applique, sans aucun doute, à un travail ajouré bien 
connu, mais dont l’appellation flamande était tombée dans l’oubli. Jusqu’ici, 
on avait, en traduisant empiriquement le terme français « point coupé » créé 
une locution factice « gesnedensteek » qui devrait être délaissée au profit du 
mot ancien. Ce dernier désigne tout en le déterminant, un décor qui consistait 
à ajourer largement la toile en la coupant et en inscrivant des fantaisies déco- 
ratives sur les ajours ainsi obtenus. Ce genre de travail, à bords droits, en raison 
de la technique qui obligeait l’ouvrière à respecter la direction des fils de chaîne 
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et des fils de trame, est lui aussi, abondamment illustré par les tableaux de 
l’époque. Le portrait de dame âgée attribué à F. Pourbus, daté 1568, conservé 
au Musée de Dresde, nous donne vraisemblablement un exemple bien typique 
de ce qu’on réalisait dans le domaine du « point coupé » à Anvers, à l’époque 
où Martine tenait son livre de comptes (fig. 4). Un peu plus tard, le portrait 
de la famille d’Antoine Anselme du Musée de Bruxelles peint par M. De Vos 
(1577), nous fournit de luxueux témoignages de l’activité dentellière anver- 
soise (fig. 5). Il est, en effet, probable, que le futur échevin d'Anvers acquit 
à Anvers même les magnifiques points coupés et les dentelles qui ornent non 
seulement son vêtement et la toilette de sa femme, mais qui sont encore 
répandus à profusion sur les tabliers et les bonnets de ses enfants Jeanne et 
Gilles. Ces bourgeois de haute volée encoururent par l'éclat de leurs habits, 
la réprobation de Guiccardin, mais sous la sévérité de son jugement perce 
néanmoins une admiration non déguisée: « En Anvers », écrit-il, «on vit 
trop somptueusement, hommes et femmes de tout aage y sont très bien vestuz, 
chacun selon ses forces et qualité usans toujours de nouvelles et gentilles façons 
mais beaucoup plus richement et superfluement que la civilité et l’honnesteté 
ne le peuvent ou doivent souffrir » (1). Plus tard, Vecellio, parent ou tout au 
moins élève de Titien, créateur de livres de modèles pour points coupés, 
remarque (vers 1590), en connaisseur que les jeunes filles du Brabant portent 
des fraises bien travaillées et que les Anversoises, plus que les femmes de toute 
autre nation, affectionnent la toile de lin qu’elles brodent avec un goût délicat. 
Les livres de comptes confirment ces remarques auxquelles les portraits appor- 
tent le témoignage frémissant de la vie. 


D’autres ouvrières étaient spécialisées dans un travail désigné par l’ex- 
pression « te pairele ». Comme les ouvrières précédentes, elles décoraient sur- 
tout des fraises, des mouchoirs et parfois aussi des chemises, sur commande. 

Ce mot et ses dérivés, pairel, perel, reviennent très souvent, avec des 
orthographes diverses, dans les textes plantiniens et se rencontrent de plus 
en plus fréquemment au fur et à mesure que l’on avance dans le siècle, 1llus- 
trant une mode qui se précise: celle des bonnets, des mouchoirs, des fraises 
ornés de « pointes » ou « perles ». Très modestes au début, ces perles se pré- 
sentent d’abord sous l’aspect de bouclettes, de nœuds, de « knoopjes in kant » 


comme on définit ce terme d’origine française dans le Woordenboek der 
Nederlandsche Taal. 


(*) L. GuiccARDIN. Description des Pays-Bas (Edition de 1624 - Amsterdam), p.114 
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Musées Royaux des Beaux Arts, Bruxelles Copyright A.C.L. 


Fig. 5. - M. De Vos. — Portrait de la famille d'Antoine Anselme (détail). 
1577 
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Il est intéressant de souligner que le même nom se retrouve la forme 
« pearlin » en Ecosse pour désigner primitivement la dentelle au lieu de «lace» 
qui ne figure jamais dans les anciens textes (1). On faisait grand cas de ces 
ornements exécutés en fil blanc d’origine étrangère et dont Jacques VI d’Ecosse 


Musées Royaux des Beaux Arts, Bruxelles Copyright A.C.L. 


Fig. 6. — Ecole des Anciens Pays-Bas. 
Inconnue (détail) 1564. 


Bury-PALLISER. History of Lace. Londres 1902, pp. 422-423. 
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interdit l’importation. Le 
mot avait été introduit 
avec la chose par Anvers 
avant 1564 ainsi qu’ilres- 
sort d’une liste de mar- 
chandises conservée au 
British Museum (?). Il 
fait partie de cet 1im- 
mense répertoire d’ex- 
pressions qui, avec l’in- 
fluence flamande, s'était 
introduit en Ecosse au 
XVIe siècle(3). Les «pur- 
les» figuraient fréquem- 
ment parmi les présents 
de Nouvel An sous le 
règne de la grande 
Elisabeth. Bury Palliser 
note parmi les cadeaux 
offerts à cette occasion 
une paire de manches 
non confectionnées «with 
a piece of purle upon a 
paper to edge them» (4). 
Ce détail est précieux 
parce qu’il nous fournit 
un renseignement tech- 
nique de grande impor- 
tance. Puisque ces «per- 
les » lesquelles étaient 


O. DEsMEDT. De Engelse natie te Antwerpen. Anvers, De Sikkel, II, p. 385. 
JA. FLEMING. Flemish influence in Britain. Glasgow, 1930, tome I, p. 346. 


toujours en bordure, demandaient pour être exécutées, un support indépendant 

qui n'était plus prélevé sur le tissu, elles répondent aux exigences de la vraie 
\ , S 3 LA . É . 

dentelle à l'aiguille, et en représentent l'aspect le plus ancien. Simples picots 
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avec l’essor de la mode, 
trouvons-nous souvent des 
livraisons de fraises à 
«hautes perles» aux- 
quelles correspondent ad- 
mirablement les sources 
iconographiques. 

Une nommée Spel- 
mans, qui, selon une 
lecture incertaine était 
peut-être une béguine, 
(Biogeinthen ? Spelmans) 
fournissait des « brainaie 
erach » de 9 patards. 

Aüïlleurs, le journal 
de Martine nous révèle la 
vente et l’achat d’ouvra- 
ges de «brainat de dan- 
telle » de « brainat de dan- 
taille. 

A quelle réalité con- 
crète ce terme correspond- 
il ? La définition de Kilian 
est extrêmement vague : 
«suturanexilisreticulata». 
Pour Geudens (?) qui re- 
lève le mot dans un inven- 
taire de 1612, « dander 
servetwerck sonder brey- 
naat», il s’agit d’une den- 
tellegrossière(grovekant). 


(fig. 6), elles devinrent ensuite « d’étroites dentelures » WHPete prirent, 


une allure de plus en plus hardie (fig. 7). Auss; 


Musée de Versailles 


Fig. 7. — Ecole Française. 
Henri de Lorraine, duc de Guise vers 1566. 


E. Geupens. Het Hoofdambacht der Meerseniers. Anvers 1891, p. 130. 


(4) M. Drecer. Entwicklungs Geschichte der Spitze. Vienne 1910, p. 84. 
(?) 
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Musée Royal des Beaux Arts, Anvers Copyright A.C.L. 
Fig. 8. — F. Pourbus le Jeune 
Nicolas de Hellinex (détail) 1592. 


Nous suivons difficilement Mr Truyens-Bredael pour lequel breinat, brainat 
serait un mot propre à Anvers pour désigner primitivement la dentelle à 
l'aiguille (1), une terminologie très explicite existant pour ce genre de travail. 

« Breien » que nous traduisons par « tricoter » doit s'entendre aussi pour 
exprimer un entrelacement quelconque (?). Brainat, brey-naet serait donc 
une locution anversoise équivalente au terme « passement » avec lequel il 
présente une singulière similitude, « naet » comme « passe » impliquant l’idée 
de bordure (3). Passement ou brainat peuvent se présenter avec un bord droit 
ou avec un côté dentelé, d’où les termes « brainat à dantelle, dantelle, dan- 
taille » qui correspondent à l’expression très courante « passement à dantelle » 
(fig. 8). Ceci paraît devoir être confirmé par une inscription que nous ren- 


(2) G.L. TRUYENS-BREDAEL. Het Kantwerk van den Ommegang. Anvers 1941, p. 67. 


(?) DE Vies, TE WinkeL etc... Woordenboek der Nederlandsche Taal: breien: in ’t algemeen: vlechten, 
knoopen. 


DE Bo. dioticon: breien, vlechten, netten breien. 
(?) J. VERDAM. Middelnederlandsche Handwoordenboek. La Haye 1949 - naet: plaats waar rietbossen 
op een stroodak aan elkaar worden gehecht, goud en zilvergalon, kostbare belegsels. 
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contrerons plus tard, en 1578, dans les archives plantiniennes: « Receu de 
Jehan de Raïguers les passemans ci après pour le sire Nicolas Fournier 5 3/4 
a. dantelles à 30 pt » etc. Le mot « passemans » désigne donc un certain travail 
dont la « dantelle » représente une espèce qui tire son nom de son aspect 
particulier. Remarquons qu’à Malines où Jehan de Raiïiguers était établi, 
le terme « passemant » désignait primitivement la dentelle aux fuseaux et que 
ce marchand d’une autorité incontestée l’a fait prévaloir. 

Martine Plantin, en 1565, employait donc des ouvrières anversoises rom- 
pues à des techniques diverses de l’aiguille et du fuseau. Un fait très important 
se dégage de ce premier examen: C’est la singulière importance acquise par 
Anvers, et, aussi par Bruxelles, au début de la seconde moitié du XVI® siècle, 
pour des travaux qui préparent l’avènement du point à l’aiguille, et pour le 
point à l’aiguille lui-même, quelque peu travesti sous le nom de « perles ». 
Cette importance nous oblige à revoir une opinion courante à laquelle on 
ne pouvait, jusqu'ici opposer aucune objection sérieuse, et selon laquelle les 
Pays-Bas auraient inventé la dentelle aux fuseaux, et l'Italie, la dentelle à 
Paiguille. Mais les textes sont clairs, ils permettent d’assurer que le Brabant 
a vu s'épanouir très tôt cette branche particulière de l’industrie de la dentelle, 
promue au plus bel avenir. Sans diminuer le mérite de l’Italie, suivie de près 
par la France dans ce domaine, nous devons néanmoins revendiquer pour 
nos provinces, bon nombre de points coupés existant encore dans les collections, 
et que des comparaisons avec des portraits de l’Ecole des Clouet autorisaient 
à attribuer à la France. Est-il nécessaire d’insister sur le fait que Pierre Gassen, 
« lingier de Messieurs frères du Roy », fournisseur de la cour la plus éprise 
de luxe, se procurait à Anvers les fraises à « rosettes et a estoilles, à barres, 
large coupé, demi coupé etc., reproduites minutieusement dans les portraits 
du duc d’Anjou, le futur Henri III, du duc d’Alençon et dans de nombreux 
portraits contemporains ? 

Martine occupait aussi quelques ouvrières bruxelloises et malinoises. 
Une béguine, Tanneque Vertanghen de Malines, lui procurait des « lassis 
recouvers de roses », des coiffes, des rézeaux. La fréquence de ses livraisons 
permet de croire qu’elle n’était pas une simple ouvrière, mais une factoresse 
rassemblant peut-être le travail de ses consœurs. Elle était en tout cas, la 
grande spécialiste du « rézeau » et du « lassis », nom donné autrefois à tout 
travail présentant un fond réticulé, et plus spécialement au filet, très en vogue 
au XVIe siècle. Le « lassis avec ou dans ouvrage » servait à faire des cols, 
des manches et aussi des coiffes. Les Anversoises « usant toujours de nouvelles 
et gentilles façons », au dire de Guiccardin, semblent avoir affectionné les 
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« rézeaux », ornés pour le serre tête qui emprisonnait leur chevelure et sur 
lequel elles posaient une seconde coiffure épanouie en coques légères, parfois 
agrémentée de point coupé. Le portrait de Martine Plantin et de ses sœurs 
(attribué à Jacques de Backer — Cathédrale d'Anvers) offre de jolis exemples 
de ces « rézeaux couvers de roses » dans lesquels les béguines paraissent avoir 
excellé et qui, comme leurs «filz de cloistre », étaient fort prisés à Paris. 

D'autre part, Martine faisait travailler à façon à Breda. Sans doute y 
avait-elle été amenée par l’intervention de Gilles Beys, son futur beau-frère, 
natif des environs de cette ville et qui résida à Anvers, chez Plantin de juillet 
1564 à janvier 1567 en qualité de « garçon bouticlier ». 

C’est Christophe Plantin qui fournissait habituellement sa fille de toile 
pour la mise en main des pièces qu’elle faisait travailler. 

Jeanne Rivière avançait occasionnellement un peu d’argent pour donner 
aux ouvrières qui étaient payées au moment où elles rentraient leur travail. 
Toutefois, c’est Plantin qui soldait les notes payables à termes. Tout compte 
fait, Martine s’occupait, pour son père, d’une affaire dont il lui abandonnaiït 
partiellement l’organisation, tout en conservant la haute main sur les prin- 
cipales transactions. 

Dès 1565 Christophe Plantin louait une boutique au pand. Il y avait 
à Anvers, plusieurs « pands » ou halles couvertes qui firent l'admiration de 
Guiccardin: le pand des tapissiers avait acquis une renommée mondiale; dans 
d’autres galeries se vendaient, dit le voyageur italien, des argenteries, des 
orfèvreries, des peintures, et, nous pouvons ajouter, des linges fins et des 
dentelles. 

Monsieur Van Roey, archiviste aux archives municipales d'Anvers, 
m'avait fait remarquer que le maître du pand dont il est question dans le 
livre de Martine, semblait être Barthélémy Momper, fils du second mariage 
de Josse l'Ancien et qui bénéficia de l’usufruit du pand des peintres établi à 
la Bourse, centre de la vie commerciale. 

Deux inscriptions naïves et touchantes de la main de Martine viennent 
confirmer cette supposition. Au folio 42V0, nous trouvons en la date du 1er 
septembre 1567, l’annotation suivante: « Le premier jour que je suis venu 
tenir ma boutique au dandt de la bource. Achete arghent contant. I main 
de papier bleu. 3 pt ». Aïlleurs, dans le même livre journal nous lisons (sans 
pagination): « L’an 1567, premier jour de septembre an Anvers — vendu 
argent content fait le premier jour que je suis venu au pandt de la bource 
1/2 aune et un saisieme de brainat pt. 4 1/2 ». Si les opérations réalisées en 
ce premier jour de tenue de boutique ne sont pas importantes, on devine 


182 


néanmoins l’émotion de la jeune fille, âgée d’environ 17 ans qui à tenu à sou- 
ligner une date sans aucun doute mémorable pour elle. Avant de la trouver 
investie de ses obligations nouvelles nous ignorons si c’est sa sœur, sa mère 
ou toute autre personne qui gérait la boutique. Peut-être était-ce Isabelle 
Rivière puisqu’elle intervient dans quelques paiements aux ouvrières et qu’elle 
règle aussi la note de certaines réfections apportées au magasin précisément 
la veille du jour où Martine s’y installe. 


Les principaux correspondants de Martine Plantin étaient établis à Paris. 
Ce sont, avant tout, Pierre et Jean Gassen: Pierre est désigné par Plantin en 
qualité de «lingier de Messieurs frères du Roy» en 1570; il fournissait sans doute 
déjà la cour avant cette date. Son neveu, Jean, pendant les années qui retien- 
nent notre attention, le secondait dans son négoce. Les expéditions se faisaient, 
indifféremment, semble-t-il, à l’oncle ou au neveu, qui s’occupaient d’un 
commerce commun. Tous deux venaient fréquemment aux Pays-Bas pour 
leurs affaires, et ils y prolongeaient leurs séjours pendant de longues semaines, 
selon la coutume habituelle aux marchands du XVIE siècle. S’ils ne se ren- 
daient pas en personne à Anvers, ils y déléguaient un certain Jehan Burillon 
mentionné comme « serviteur », c’est-à-dire comme agent de P. Gassen. C’est 
Plantin qui gérait les comptes et qui dirigeait les affaires de Pierre Gassen 
à Anvers. Dans les livres tenus par Christophe Plantin pour son ami, Martine 
figure parmi les nombreux fournisseurs que celui-ci avait dans les Pays-Bas, 
et nous pouvons suivre la trace de certaines opérations détaillées au 
journal de Martine dans les livres commerciaux que Plantin tenait pour 
Gassen. 

Souvent aussi, au lieu de s’occuper directement de la livraison à Paris, 
Martine Plantin cédait à sa sœur Catherine la marchandise que celle-ci faisait 
parvenir à Pierre Gassen qui l’appelait sa « gouvernante ». Gette dernière 
veillait en effet à la bonne exécution des ordres du marchand parisien qui, 
selon la lettre de Plantin à Çayas, se trouvait enchanté de ses services. 


Pierre Porret, l’ami de Plantin qui exerçait à Paris l’état d’apothicaire 
et que Plantin considérait comme un frère, « se chargeait ordinairement des 
commissions de son compagnon d’enfance », dit Max Rooses » (1), achetant 
du papier, des poinçons et faisant des encaissements pour lui ». Nous pouvons 
ajouter que ses interventions dans le domaine de la lingerie ne sont pas négli- 
geables. Des envois de Martine Plantin à Porret sont particulièrement impor- 


(2) Max Roosss, op. cit., p. 252. 
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tants pour l'exercice 1566-67, époque à laquelle Plantin commença à confier 
à son ami la vente de ses livres. 

Porret, d’autre part, faisait parvenir à Martine, des spécialités parisiennes: 
en effet, nous trouvons à la date du 8 novembre 1569: « Mémoire des fleurs 
de plume que nous avons receu de mon oncle Maitre Pierre Poret de Paris ». 
Martine détaille ensuite les fleurs, œillets, roses, fleurs à grands panaches 
qu’elle retient pour sa boutique et celles qu’elle délivre à son père. 

Après son mariage avec Jean Moerentorf, célébré le 4 juin 1570, Martine 
ne renonça pas à son commerce, tout au plus peut-on signaler un léger ralen- 
tissement de son activité qui semble reprendre à l’occasion de la visite de 
Pierre Gassen durant l’été et l’automne 1570. En octobre, elle accompagne 
sa sœur Catherine au marché du vendredi pour y acheter « des toilles de 
flandres sur le commandement de Gassen ». Le 4 novembre 1570, Catherine 
cède de la toile à Martine de la part de Gassen. Ce dernier se faisait payer 
en travail, pratiquant envers son fournisseur ce système de troc, généralisé 
. par la suite dans l’industrie dentellière, et qui fut une des causes initiales 
de la misère des ouvrières. 

Désormais, l’activité de Martine Plantin se reflète jusqu’en octobre 1573 
dans un second livre journal (1). 


Peut-être serait-il intéressant, avant de poursuivre notre étude sur Martine 
Plantin, de dégager la physionomie de sa sœur cadette que nous avons déjà 
vu se profiler à divers endroits. Les termes de la lettre de Plantin à Çayas 
sont suffisamment explicites pour pouvoir affirmer que Catherine remplit un 
rôle commercial important. On lui a même, sur la foi de ce texte, attribué 
une action prépondérante sinon exclusive dans un domaine qu’elle a ample- 
ment partagé avec sa sœur. Si les carnets de comptes de Catherine paraissent 
avoir été moins épargnés que ceux de son aînée, nous saisissons un reflet de 
ses interventions et de sa personnalité à travers la correspondance plantinienne 
et dans les registres de comptabilité que Plantin tenait pour son ami Gassen. 


Dès 1564, Catherine qui n'avait alors que 11 ans puisqu’elle est née en 
1553, consignait le détail des comptes particuliers des ouvrières et des facteurs 
qui, dans les Pays-Bas, travaillaient pour l’ami de son père. De très nombreux 
et de très longs « extraits du livre de Katherine » recopiés par Plantin dans 
le journal des affaires de Gassen pour les années 1564-65-66-67, en font foi GE 


(1) Ar. No 445 - le n° Ar. N° 444 lui est identique à part le premier folio qui manque au n° 445 - 
les opérations de ce folio figurent au Ar. No 440 fo 36 Vo et 37. 
(?) Ar. n° 438, passim. 
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Catherine semble s'être au moins à cette époque, à peu près uniquement 
consacrée aux affaires de Pierre Gassen. Elle paraît avoir joué le rôle d’un 
facteur principal entreposant les livraisons fournies par d’autres facteurs en 
vue de l’expédition vers Paris. C’est elle aussi qui surveille le travail. «Cepen- 
dant, je vous prie, écrit P. Gassen à Plantin le 7 avril 1565 (1) par ma gou- 
vernante Catherine » (laquelle avait alors 12 ans!) faire sy bien soliciter toutes 
nos ouvrières que nous ayons ce que par les mémoyres avons demandé car 
à présent nous sommes aussi dessorties des sortes demandées ». Il faut que 
Catherine veille, les « inconstants béguines » n’exécutent pas assez rapidement 
les ordres et profitent de la vogue de leurs beaux lassis pour en augmenter 
le prix! ». 

C’est Catherine qui est commissionnée auprès des fournisseurs malinois: 
« Compère et amy », écrit Plantin à Pierre Gassen, le dernier de juillet 1567»(?), 
J'ai envoyé ces jours passés à Malines pour soliciter vos ouvrières, et ay payé 
tous ceux à qui il falloit paier » et une autre fois « Catherine a esté à Malines 
pour soliciter les Béguines ». 

On pourrait s'étonner de voir ainsi une toute jeune fille, à peine une 
adolescente, envoyée seule sur les routes du XVIE siècle, discuter avec les 
fournisseurs, porter sur elle des sommes considérables et tenir des comptes 
importants. 

Ce que nous savons de l’éducation donnée par Plantin à ses enfants qui 
semblent toutes d’une précocité étonnante (—- Madeleine à 13 ans corrigeait les 
épreuves de la Bible Polyglotte —-) s’éclaire encore d’un jour nouveau. Nos 
grands mères auraient été épouvantées par la liberté d’allures accordée aux 
demoiselles Plantin qui vont, viennent, voyagent, discutent et tiennent bouti- 
que. Elles n'étaient pas les seules à Anvers ni dans les Pays-Bas à se distinguer 
par la débrouillardise et l’entendement aux affaires. Le passage que Guiccardin 
consacre à la description des flamandes en est un témoignage éclatant. «Quant 
aux femmes de ce pays », écrit il, « outre ce qu’elles sont belles et propres et 
bien avenantes, sont encore fort gentilles et courtoises et gracieuses en leurs 
actions: veu que commençans dez leur enfance à converser librement avec 
chacun, par cette fréquentation elles deviennent plus hardies en pratiquant 
les compaignies et promptes à parler avec grande liberté et licence tout en 
gardant sévèrement le devoir de leur honnestetez. Elles sont sobres et fort 


(2) Correspondances de Christophe Plantin, publiée par Max Rooses et J. Denucé (Société des 
Belleophiles Anversois) 1883-1918, I, p. 35, p. 38. 
Pior pol, p6152 
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actives et soigneuses se meslant non seulement aux affaires domestiques, mais 
encore au traffic. Ains vont aussi achepter et vendre et marchandises et biens 
et si mectent et la main et la langue ez affaires propres aux hommes et cecy 
avec telle dextérité, esprit et diligence, qu’en plusieurs endroits leurs maris 
leur laissent en main la charge de toute chose » (1). Plus loin, Guiccardin 
S’émerveille de voir « les femmes en Anvers avoir plus de privilège qu’en autre 
part de ce pays », se mêler a la foule, participer a l’activité commerciale de 
la métropole, et parler trois ou quatre langues et jusque cindetisir le) Mes 

Le Livre-journal Ar N° 443, conservé au Musée Plantin-Moretus, doit 
avoir été tenu par Catherine Plantin. Il porte sur l’activité d’une année 
terminée le 1er juin 1571. La tenue soignée des premiers folios contraste avec 
l’aspect négligé des dernières pages, ce qui pourrait s’expliquer par l’état 
d’esprit de Catherine préoccupée par son mariage tout proche. 

On sait comment Jean Gassen ayant appris à connaître et à aimer Cathe- 
rine à l’occasion de ses voyages à Anvers, la demanda en mariage. Catherine 
se rendit à Paris le 8 juin 1571 pour célébrer ses noces qui eurent lieu le 15, 
et c’est l’oncle qui avança l’argent pour les festivités. 

Après le mariage de Catherine, c’est Martine, qui prend à Anvers, les 
affaires de Gassen en main, mais toujours sous la direction de son père. 

Catherine Plantin et Jean Gassen qui au début de leur établissement 
habitaient chez Pierre Gassen, s’occupèrent ensuite « d’un propre train de 
marchandise ». « Le tiers», dit Plantin à Çayas en parlant de ses gendres, 
«se mèle de lingeries à Paris » (3). A l’occasion de son séjour dans les Pays-Bas 
qui devait lui être funeste, il commence le « Memorial pour les voyages faictz 
par Jehan Gassen à Anvers -1574- » (Ar n° 448). Le titre en dit long sur les 
intentions du mari de Catherine qui semble s’être rendu à Anvers pour des 
affaires personnelles. Son activité auprès de ses fournisseurs fut brutalement 
interrompue. Max Rooses s'appuyant sans doute sur les termes d’une lettre 
de Plantin, nous apprend que Jean Gassen fut assassiné dans les Pays-Bas 
par des voleurs (4). Jean Gassen n’est vraisemblablement pas mort sur le coup; 
le drame s’est déroulé après le 15 mars, puisqu’à cette date, il délivre une 
obligation à l’un de ses fournisseurs, et avant le 28 avril puisqu’à cette date 
Martine note dans le « Memorial » commencé par son beau frère (5): «Mon 


(1) L. GuiccrarDIN. La Description des Pays-Bas, op. cit., p. 36. 

(2) id. id. p. 106, p. 112. 
(5) Correspondance III, p. 224. 

(MAD eV Do: 

(5) Or. n° 448 f0u75; 
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Père doit avoir encores pour aultant paie aus medesins, sirurgiens et apotiqueres 
et funerailles de feu notre feu frère Gassen — fl. 79 pt. 5». 

Après la mort de Jean Gassen, Catherine continua pendant un temps, 
à Paris, son négoce, secondée peut-être par Pierre Porret. Celui-ci se rendit 
avec elle à Anvers, en 1574, à la fin de l’été. Pierre Porret et Martine l’ac- 
compagnèrent dans ses déplacements à Bruxelles et à Malines où elle visita 
ses fournisseurs. 

Tous les comptes de Catherine sont clôturés le 12 août 1575, sans doute 
immédiatement après son retour à Anvers. Ses parents étaient, au début du 
même mois, allés la chercher à Paris pour la ramener avec son enfant dans 
sa ville natale. Les prétendants à la main de la jeune veuve ne manquèrent pas. 
Son père refusa pour elle plusieurs partis notamment Marcelin le Poivre, et 
le 25 novembre 1575, Plantin maria sa fille à Hans Arents alias Spierinck, 
marchand d’épices. 

Après son second mariage, Catherine Plantin renonça à son négoce ; 
le 17 décembre 1575, le nouveau gendre partit pour Paris pour liquider les 
affaires de sa femme. 

Quant à Martine, elle poursuivit son commerce. En 1578, elle est en 
relations d’affaires avec Nicolas Fournier, « marchand lingier à Paris» et 
dès 1580, peut-être même avant cette date, avec Antoine Gassen, frère de 
Jean qui avait déjà commercé avec Catherine. Il lui commandait diverses 
marchandises, de la lingerie, des dentelles, de l’acier et des tableaux (1). 


Le commerce de la dentelle a toujours été soumis aux fluctuations de l’état 
économique et social. Déjà, à la fin du XVIe siècle, Antoine Gassen détaille 
les causes de mévente telles qu’elles ne cesseront d’apparaître aux siècles 
suivants. La peste qui en 1579 a fait plus de 30.000 victimes à Paris ne cesse 
de sévir: « Nous sommes en un povre regne », constate-t-il, «on delese la 
vylle de Parys ». « Je ne suys pas delybéré d’avoyr davantage de marchandyze 
dont je vous prye et vous suplye de vouloyr dyre a mademoyzelle Suzanne 
gue l’y feray tenyr argent le plus tost possible » (?). 

La dernière lettre de l’imposante correspondance Plantin-Gassen émane 
d'Antoine et est adressée à Jean Moretus. Il a joint un post-scriptum destiné 
à Martine qui renferme une commande de 206 aunes de passements or 


(4) Ar. no 18, fo 411. 
(?) Correspondance VI, p. 173. 
CM Vip 75; 
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Nous sommes en 1583, malgré les crises politiques, sociales, religieuses, 
Anvers ne cesse de fournir des objets de luxe à l’étranger. Des dynasties de 
grands marchands se fondent dont les générations successives s’occupèrent 
à un même trafic. En marge de leur profession d’imprimeur-éditeur, les 
Moretus continueront à présider à la fabrication de la dentelle et à son écou- 
lement sur le marché mondial. Nous aurons, je l’espère, l’occasion d’en parler. 

Au terme de cette étude, je voudrais attirer l’attention sur l’exceptionnelle 
importance des documents écrits relatifs à l’une de nos plus glorieuses industriëés 
d'art. À travers la donnée sèche des comptes et à la lumière de la correspon- 
dance plantinienne, nous avons pu entrevoir tout un monde parmi lequel se 
détachent des personnalités féminines attachantes par maints traits de caractère 
et qui, outre le grand privilège d’avoir vécu dans le milieu anversois du 
XVIe siècle, tout bourdonnant d’affaires, possèdent l’exceptionnel avantage 
d’être les filles de Christophe Plantin. C’est ce qui leur a valu d’être sauvées 
de l’oubli. Nous avons reconnu la part active qu’elles ont prise à la fabrication 
et au trafic de la lingerie fine et de la dentelle, objet d’un grand commerce 
international. Elles ne furent pas les seules à l’époque à s’en occuper, et on 
peut sans peine imaginer l’extraordinaire source de renseignements que pré- 
senteraient, s’ils avaient été épargnés, les livres des autres fournisseurs des 
marchands parisiens. 

On peut assurer que le Brabant fut, pendant la seconde moitié du XVIe 
siècle, d’une activité étonnante dans un domaine dont le XVIIe et le XVIIIe 
siècles ne firent que recueillir la tradition. 

Monsieur Voet, conservateur du Musée Plantin-Moretus m’a très large- 
ment ouvert le dépôt confié à ses mains, il m’a aidée de ses conseils et a inter- 
prété pour moi des passages d’une lecture particulièrement difficile. Je l’en 
remercie très chaleureusement. 


M. RISSELIN-STEENEBRUGEN 
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UN INVENTAIRE 


La galerie de tableaux d’Emmanuel 


Vander Meersche de Berlaere en 1787 


Emmanuel-Augustin vander Meersche, seigneur de Berlaar, Moerzeke 4) 
etc. demeurait, avec son épouse Madeleine-Charlotte d’'Olmen de Poederlé, 
au Zandberg, à Gand, dans une grande maison. C’est là que, le 18 avril 1787, 
s’éteignit Madame de Berlaere, à l’âge de 17 ans. Comme elle ne laissait pas 
de descendants, ses biens tant patrimoniaux que d’acquêts revinrent à ses 
neveux et nièces, enfants de ses frères Philippe-Eugène, baron de Poederlé 
et Michel-Joseph, seigneur de la Courtaubois (2). C’est ainsi que les archives 
de la famille d’Olmen de Poederlé renferment un volumineux dossier relatif 
à la succession de Madeleine-Charlotte (?). 

Il fallut en effet procéder non seulement à l’évaluation et au partage 
des biens fonciers et des rentes mais aussi à l’estimation des biens meubles. 
Or, Emmanuel-Augustin vander Meersche était à la fois bibliophile et col- 
lectionneur de tableaux, cela nous vaut un inventaire estimatif de sa galerie 
de peintures et un autre de sa bibliothèque (). 

Nous publions ci-dessous le premier d’entre eux, laissant aux spécialistes 
le soin de l’apprécier. Cependant, s’il est vrai que l’on peut juger un homme 
d’après ses lectures selon l’adage: « Dis moi qui tu hantes, je te dirai quitues », 
un coup d’œil sur le catalogue de sa bibliothèque nous apprendra à la fois 
les préoccupations, les goûts et les idées de notre collectionneur. L'histoire 
politique ancienne et moderne intéressait Monsieur de Berlaere tout comme 
l’histoire des différentes sectes chrétiennes depuis le protestantisme jusqu’à 
l’arianisme et le nestorianisme. Les mœurs des « sauvages américains » comme 
celles des Chinois, des Arabes ou des Turcs le captivaient. La littérature le 


(1) Fils d’Alexandre-Augustin vander Meersche et de Marie-Anne-Colette vander Meersche qui 
étaient cousins sous-germains. Nous avons conservé l'orthographe ancienne de « Berlaer » lorsque 
ce terme est employé comme nom propre. , UE 

(2) Madeleine-Charlotte d’Olmen était fille d’Eugène-Joseph d’Olmen, baron de Poederlé, président 
du Grand Conseil de Malines, et de Marie-Hélène de Steenhuys. une 

(3) Archives de l'Etat à Mons, Fonds d’Olmen de Poederlé n°5 70 et 71, il s’agit de copies. 
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charmait également; sa bibliothèque renfermait tous les bons auteurs français: 
Bossuet, Boileau, La Fontaine, Fléchier, Marivaux voisinaient avec Voltaire, 
Rousseau, Fontenelle et Montaigne. Il lisait en traduction Erasme, Milton, 
Camoëns, Daniel Defoe et, bien entendu, dans le texte, Cats. Les livres de 
références, tels les Dictionnaires de Trévoux et de Moreri ou même les 
Foedera de Rymer figuraient en bonne place. Mais voici qui nous éclaire sur 
sa passion pour les œuvres d’art, Emmanuel-Augustin vander Meersche avait 
acquis une série d'ouvrages destinés sans doute à le guider dans le choix dë 
ses acquisitions, Citons : 


De groote scauburg der Nederlandsche schilders door Haubreeken, 1718, 
groot in 89, 3 vol., évalué à 17 L. de change. 


De nieuwe schouburg der Nederlandsche schilders door van Gool, den 
Haege, 1750, groot in 80, 2 vol., évalué à 20 L. de change. 


Méthode curieuse et facile pour la connoissance des tableaux, ceux qu’on 
trouve en Flandre et en Brabant, avec la vie de plusieurs pintres, 1772, in 8°, 
lhvol évalué a MS" dechanse 


Le pintre amateur et curieux ou description générale des tableaux des 
Pays-Bas par Mensart, Bruxelles, 1763, in 8°, 2 vol., évalué à 1 L. I s. de change. 


Vie des pintres flamands, allemands et hollandais, 1753-1754, grand in 89, 
4 vol., évalué à 16 L. de change. 


enfin: Voiage d'Italie ou recueil de notes sur les ouvrages de pinture et de 
sculpture qu’on voit en Italie par Cochin, 1758, in 89, 3 vol., évalué à 1 L. 
10 s. de change. 


Au total, la bibliothèque de Monsieur de Berlaere valait 4.149 L,. 14 s. 
de change, soit un peu plus que sa galerie de tableaux. 


Emmanuel-Augustin vander Meersche était, si l’on peut en juger, le type 
même de l« honnête homme » du 18e siècle, cultivé, éclairé, fréquentant 
aussi bien les orateurs sacrés que les philosophes, amateur d’art, bref intéressé 
par toutes les disciplines de l’esprit. 


MaARIE-ROSE THIELEMANS 
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Pryseye van schilderyen van den edelen heer mynheer van Berlaere naer het overlyden 


van mevrauw syne geselnede ten sterfhuyze bevonden. Gedaen door de onderschreven 
volgens hunne kennisse ende waerde. 


1. Een stuck door De Weth Joseph aenveirde synen vader 


in Egypte VENUE, 1Eb CC 
2. Een stuck door Jan-Baptiste Weeningx schaepen, koeyen etc 9200: 
3. Een stuck door Theodor van Loo een hemelvaert van Maria 6.10. O. 
4. Een stuck dor Ostade synde een binnen huys 102020: 
9. Een kercke door P. Neefs met de fig. (?) van Franck 1500: 
6. Een stuck bergachtig landschap door Moncheron SO (} 0} 
7. Een stuckxken door L. Backhuyzen 8.10. 0. 
8. Een stuck door A. Blommaert synde de predicage van Ste 1500; 
9. De schitze van het authaer stuck van tot Dendermonde 
synde eene kersnagt door Van Dyck 25040: 
10. Een stuck door L. Braemer een schoenlapper DM 
15321040 
FM RS YAE Wissel 
11. Een stuckxken door P. Neefs met de figure van Franck 
synde een dachlicht 20. 0. O. 
12. Een schoon stuck door N. Berchem 1H 0MUMO! 
13. Een landschap D. Wynants fig. (a) door Berchem 202020; 
14. Een platfond stuxken door Tyssens to DE A0) 
15. Een Marie met d’kindeken door Benedette de Castiglionne I5%0%0: 
16. Een stuck cp coperen plaete in de manier Rollenhaemer (®) 151020! 
17. Een boeren buyten huys door Vander Poel 1600: 
18. Twee lantschapkens door De Bloot 2500; 
19. Een waterstuckxken op koperen plaete door den Stomme van Kampen 7.10. 0. 
20. Een eremyt door J. M. OMOA0! 
21. Een grotte door Kuylenbourgh GCADMO! 
22. Een grotte door Kuylenbourgh met figure van Ledne 2UMOMU 
23. Een kleyn stuckxken door Janson DUO 
SX OL ® 
F0 2. Wissel 
24. Een koppel stuckxkens men (4) koeyken door M. Carré 122040 
25. Een stuck door T. Michau daer de boeren bollen 16. 0. 0 
26. Een koppel stuckken door Schoevars 25/2040 
27. Een koppel schoone landschappen door L. Van Uden 20. 0. O 
28. Een koppel kleene lantschappen door Van Uden 20400 
(1) wissel. 


. . . 
5 Pre marge: «uyt het sterfhuys van myn schoonvader gecocht ». Dans l'original, cette note 


marginale devait être de la main de Mr. de Berlaer. Le tableau provenait de la succession 
d’Eugène-Joseph d’Olmen. 
(4) Sans doute pour « met ». 
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FOR? 


. Ste Pieter in de gevangenis door J. Steenwyck 

. Een stuckxken met paerdekens door P. Bredal 

. Twee kleene stuckxkens door L. Van Uden een winter en somer 
. Twee figueren die taback rooken door Teniers 

. Een koppel stucken door P. Van Bloemmen 

. Een fruyt stuck door J. de Heem 

. Een landschap door Salvator Rosa 

. Een zeehaeve met de figuere van Bruegel 

. Twee landschappen door Briel met de figuere van Bruegel 


. Twee kleene landschapkens door Milée (1) 
. Een ryngesicht door KR. Greffier 

. Een bataille door J. Asseleyn alias Crabelje 
. Eenen winter door A. Vanderneer 

. Een gebergte door D. Teniers 

. Een stuckxken door Van Tallens 

. Een landschap door Hobema 

. Twee landschappen door Vanos 

. Een bloemstuckxken door Rachel Ruys 

. Een zeestuckxken door A. Storck 

. Een verkondinge der geborte Christi aen de herders 


door C. Saftleven 


. Een stuckxken in de gouste van Brauwer 
. Een Bachus feest op koperenplaet door Rottenhamer 


Een groot landschap door J. Bolk 


. Een Italiaensche merckt door J. Tingelbach 
. Twce winter stuckxkens door J. Ruysdal 
. Een bataille door Vander Meulen 


. Een landschap door Pynacker 

. Een koekebackxster door D. Van Thol 

. Een kerslicht door D. Van Thol 

. Een atacke van een voiture door A. Van der Meulen 
. Eenen chirurgiens winckel door D. Teniers 

. Twee landschappen met veel figueren door J. Michau 
. Eene plunteringe door Hugtenburg 

. Een landschap door Pynacker figure door Breydel 

. Een stuck door Ph. Wauwerman. Een smit die een paerde beslaet 
. Een stuck van Willem Mieres met eene wiege 

. Twee binnenhuyzen door Adriaen van Ostade 

. Twee Bachus feeste in kindekens door J. Wolfraet 

. Twee waeter gesichten door J. Van Goeyen 

. Een stuck door J. van der Heyde 

+ Een klecrmaeker door G. Brekelenkamp 


(2) Dans la marge : « gecocht int sterfhuys als boven ». 
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10" 00: 
91020; 
12500: 
61020: 
70:20: 
6.10. O. 
91080: 
129080 
F0 207 
197. 0. 0. 
Wissel 
0.12. O. 
40. 0. 0. 
25-040! 
25 AU AUO 
LEsagu) AN). 
14. 0. 0. 
30:20:20: 
26:20:10: 
14. 0. 0. 
12.20:10; 
6020 
3,.10:00 
50:00:40 
100. 0. O0 
1007020 
3520.10 
80. 0. 0. 
Wissel 
20. 0. O 
30. 0. O0 
30-100 
80. 0. 0 
45. 0. O0 
45. 0. 0 
25 100 
15. 0. O0 
150 100 
350. 0. O0 
10000 
15000 
500 
180. 0. O0 
00 


70. Een stuck van Carel Dujardyn 150. 0. Q 
71. Een kindermoord op koperen plaete door Rollenhaemer 100. 0. 0 
72. Een koppel schoone stuckxkens door D. Teniers J50 00 
73. Een stuck door Philippe Wauwermans synde moison 22/50 
74. Twee stukken door Jan-Paul Pannini JS0A0MU 
75. Een schoon stuck van Hobema met eenen watermolen 9000 
76. Een stuck door C. Lorain 100. 0. 0 
77. Een landschap door Breugel met een Maria door Van Baelen 12400 
78. Een stuckxken door Breugel 1400 
79. Een landschap door Adriaen Vandevelde D), AUEND 
80. Mercurius die Argus in slaap speel door G. Hoedt 900 
81. Een stuck door Rembrand 40. 0. O 
82. Een philosoph door G. David 80. 0. O 
83. Een stuck door Metz 60. 0. 0 
84. Een conversatie stuck door Terburg 30 100 
85. Een stuck door G. Berckheyde 60. 0. 0 
F0) 4. 
86. Een knielende L. Vrauwe door den ridder vander Wert (1) 12260020: 
87. Voor 20 vergulde lysten SMOMO: 
; 88. Een portrait van famillie IAUMO: 
89. Vierstuckx in waterverw (?) OMDAURNS 
totalprysye wissel L. 3801. 2. ws. 
Aldus ter goeden trauwen gepresen 
deze bovengenoemde schilderyen 
Gend dezen 10€ 8 bre 1787 waeren 
ondertekent B. J. Spruyt ende 
Pieter van Rysschoot. 
ä In ponden grooten courant L. 4434.10, O. g. 


2e : ; ; 
è (2) Les quatre derniers mots sont écrits entre les lignes d’un autre main. 
4 (2) dans la marge : « syde haudende van mevrauw ». 
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Episodes de la vie de Moïse, 
attribués à Hans Eworth 


Un peintre imaginaire : Pierre Adriaens, 


et un tableau de réparation judiciaire, attribué à Antoine Claeissins. 


M. Kervyn de Lettenhove avait joint à un tableau représentant le Songe 
du Pharaon, où Episodes de la Vie de Moïse, la photographie d’un autre tableau 
représentant d’après lui Salomon et la Reine de Saba (fig. 1), en spécifiant sur 
le revers de celle-ci: « Tableau par Pierre Adriaens, auteur de mon Moïse, 
inscription, date et armoiries sous le tableau daté 1577», et sur la photographie: 
« Tableau de Nieuport, portrait d’Adriaens » avec une flèche renvoyant au 
texte du revers que je viens de mentionner. Le revers du Moïse porte lui un 
certificat, actuellement détruit aux trois quarts; on peut y déchiffrer: « Nieu- 
port... avec... Adriaens avait des armoiries de. aux Pourbus et aux Claeissins 
de Bruges. est son œuvre maîtresse. mérite. je considère. d’un... tableau. 
ÉLIESC/SÜT..e ». 

Ce dernier tableau fut vendu comme étant du peintre Pierre Adriaens. 
Il fait partie actuellement d’une collection particulière. Le tableau de 
Nieuport, origine de son attribution à Pierre Adriaens, a disparu, comme 
les 97 tableaux dont la nomenclature nous est heureusement conservée dans 
un petit guide de Wybo (1). Les Epasodes de la vie de Moïse sont un très beau 
tableau qui mérite d’être révélé, d’autre part, ne connaissant aucun peintre 
du XVI: siècle nommé Pierre Adriaens, nous avons entrepris de le retrouver. 

Nous avons dépouillé toutes les sources possibles, les registres de corpo- 
rations de peintres de Bruges, de Gand, d'Anvers, de Malines, les répertoires 
et les dictionnaires, y compris les œuvres de Kervyn de Lettenhove lui-même, 
sans trouver trace d’un peintre portant ce nom. 

- Dans son ouvrage: La Guerre et les Œuvres d’Art en Belgique (?), cet auteur 
note pour Nieuport: « L'Hôtel de Ville et le Musée ont été incendiés. Le 
Musée contenait. de nombreux tableaux de valeur parmi lesquels. deux 
panneaux à 4 sujets représentant la vie de St-Antoine d’un auteur inconnu 


() Wyso, C., Mieuport ancien et moderne. Guide. Desclée De Brouwer, Lille, Paris, Bruges, 100 DAS? 
(2) KervYN DE LETTENHOVE, La Guerre et les Œuvres d'Art en Belgique. Van Oest 1917. 
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Fig. 1. — XVIEes. flamand. — Tableau de Justice: Esther et Assuérus 
(anc. à Nieuport) att. à A. Claeissins 


vivant vers 1500 dont on ne possède aucune autre œuvre et qui avait figuré 
avec honneur à l'Exposition des Primitifs flamands en 1902 ». Il ne cite 
nulle part les deux tableaux en question. L'auteur commet une première 
erreur en intitulant le tableau de Nieuport: Salomon et la reine de Saba, 
alors qu’il s’agit d’un Esther et Assuerus, avec à l'arrière-plan le gibet d’Aman; 
il a lu 1577 alors qu’il faut lire 1578, mais l’erreur la plus étonnante est celle 
de la lecture des deux quatrains en caractères gothiques. 

Le XVI® siècle emploie cette calligraphie pour les poèmes et cet usage 
se maintient jusque dans le XVIIe siècle, Les quatre lignes de gauche disent: 

«Om dat Cornelis Coeman met Clays Ondercauter quaet 

« Zochte te berooven Pieter Adriaens van ’t leven zoet 

« Ende hem alzoo tonder te brynghen met valschen doet 

« Voor amende hij dit tafereel hier geven moet ». 


Les quatre lignes de droite, disent de leur côté: 
« Die eenen steen in den wegh voor een anderen leght 
« Hij valt zelve daer over met een verstrangen zwaer 
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« Haman voor Mardocheus een galghe heeft opgerecht 
« Al waer hij zelve was aangehanghen daer ». 


Ce texte signifie exactement : 


« Parce que Cornelis Coeman avec Clays Ondercauter essaya méchamment 
d'enlever la vie de Pierre Adriaens et de lui occasionner aussi du dommage 
par des calomnies, comme amende, il a dû donner ici ce tableau ». La date 
de 1578 suit ce premier quatrain. Le deuxième dit: « Celui qui met une 
pierre dans le chemin devant un autre, tombe lui-même là-dessus avec une 
force accrue, Aman avait élevé un gibet pour Mardochée. Il y fut lui-même 
pendu ». 


Un écu se trouve entre les deux inscription surmontant le nom de Pierre 
Adriaens. 

Le peintre Pierre Adriaens n’existe pas. 

M. Kervyn de Lettenhove a confondu le nom de la victime avec celui 
d’un artiste. Il est intéressant, me semble-t-il, de signaler ce tableau qui 
est une réparation judiciaire, et ce texte précis; je ne connais pas d’autre 
exemple de cette manière de clouer des malfaiteurs à un pilori moral; c’est 
un tableau de justice. On en connait qui sont célèbres, mais ce que l’on 
ignorait jusqu'ici, c’est que cette catégorie de tableau n’est pas toujours 
l'exemple d’un acte de justice du passé, comme le Jugement de Cambyse 
de Gérard David ou le Jugement d’Othon par Thierry Bouts, mais qu’il 
peut constituer un acte de réparation judiciaire commandé aux frais d’un 
criminel, comme amende. Nous avons jugé ce point suffisamment intéressant 
pour le signaler. 

L’unique vestige de cette œuvre, une photographie jaunie, ne permet 
qu’une hypothèse quant à son auteur. Sa composition et ses personnages 
suggèrent le nom d’Antoine Claeissins. Cet artiste, encore mal connu, était 
peintre officiel de la ville de Bruges de 1570 à 1581. 

Il reste que cet Esther et Assuérus de 1578 a été comparé par Kervyn 
de Lettenhove avec un deuxième tableau, Le Songe du Pharaon ou Efnsodes de 
la Vie de Moïse, qu’il certifiait être de la même main (fig. 2). 

J'ai pu étudier ce dernier tableau, il n’a aucun rapport avec Fart d’An- 
toine Claeissins, pas plus qu'avec l’école de Bruges. Il appartient à l’école 
d'Anvers et doit se placer vers le milieu du siècle, il est par conséquent anté- 
rieur au premier tableau. 

C’est une œuvre absolument remarquable et d’un très beau métier. 
Elle représente Pharaon entouré par ses devins qui lui expliquent quelque 
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Fig. 2. — Hans Eworth (attr.) — Episode de la vie de Moïse 
Coll. part. Belgique. 


chose. Il a devant lui deux jeunes enfants, un page richement vêtu, de race 
noire, qui tend un plat à Moïse, enfant plus modestement vêtu, lequel 
porte à sa bouche ce qu’il vient d’y puiser. La fille du Pharaon le protège 
contre un soldat qui veut dégaîner et dont elle retient le bras. Une cou- 
ronne brisée se trouve devant les enfants, à l’avant-plan. 

Ces deux épisodes ne se trouvent pas dans la Bible (1). Ils ne représentent 
pas un songe du pharaon, mais deux événements de la jeunesse de Moïse 
que l’on trouve dans les Bibles versifiées d’'Herman de Valenciennes et de 
Geoffroi de Paris (?). 

Après avoir été sauvé du massacre des enfants juifs, puis des eaux, le 
jeune Moïse échappa une troisième fois à la colère du pharaon; il avait en 


(1) CRAMmPON, AB., La Sainte Bible, éd. Soc. de S. Jean l’Evangéliste, Desclée, 1923. 
BiLLOT, A.T., Petit dictionnaire biblique, éd. H. Robert, Genève, 1905. 
(?) Réau, Louis, Zconographie de l’art chrétien. Ed. Presses Universitaires de France, Paris, 1956. T. II. 
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Fig. 3. — H. Eworth (attr.). — Episodes de la vie de Moïse (détail) 
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- 4 — H. Eworth (attr.). — Episodes de la vie de Moïse (détail) 


Fig. 5. — Hans Eworth. — Episodes de la vie de Moïse (détail) 
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jouant fait tomber la couronne du roi et l’avait brisée. Un des ministres du 
pharaon qui avait rêvé que Moïse s’emparerait un jour de la couronne d’E- 
gypte, conseille au roi de le faire tuer. Mais un autre conseiller lui propose 
de le soumettre à l’ordalie ou jugement de Dieu. On présentera à l'enfant 
deux coupes contenant, l’une un anneau orné de rubis, l’autre un charbon 
ardent. S’il choisit le rubis, il sera tenu pour responsable et mis à mort; sinon, 
il sera grâcié, comme ayant agi sans discernement. Poussé par un ange, il met 
la main sur le charbon ardent qu’il porte à sa bouche comme s’il était bon 
à manger, et prouve ainsi son innocence. C’est à la suite de cet incident qu’il 
eut la langue embarrassée. Le sujet est emprunté aux Antiquités fudaïques de 
Flavius Josèphe, mais, d’après Réau, plutôt à l'Histoire Scolastique de Petrus 
Comestor, comme pré-figure au massacre des Innocents. En réalité, il pro- 
vient du Sefer Hayachar (1). 

M. Louis Réau signale d’autre part que, dans la version du Psautier 
de la Reine Mary (2?) le petit Moïse aurait frappé en jouant le fils du pharaon 
et ne fut sauvé que grâce à l’intercession de la fille du roi. Ce même auteur 
fait remarquer que le sujet apparaît tardivement dans l’art médiéval, mais 
est repris au XVIIe s. par les peintres de la Contre-Réforme. Il n’en cite 
aucun exemple au XVIe s. Le tableau de Bruxelles en est un exemple rare 
et même, croyons-nous exceptionnel, car l’artiste a joint deux épisodes qui 
ne se trouvent pas dans la Bible et dont l’un, Moïse protégé par la fille du 
pharaon contre le soldat prêt à l’abattre, se trouve dans le Psautier de la 
Reine Mary, c’est-à-dire de la fille d'Henry VIII, reine d'Angleterre de 1553 
à 1558. Ce fait a de l’importance. 


L'artiste n’a pas représenté les deux coupes, mais a réuni dans un seul 
plat l’anneau orné de rubis et les charbons ardents. Les autres épisodes sont 
classiques. À gauche, Moïse est sauvé des eaux au bas des marches d’un perron 
d’une maison au pignon « moderne », c’est-à-dire de la première Renais- 
sance (fig. 3). A droite, le passage de la Mer rouge, la Nuée ou Colonne de 
Feu, la Pluie de Feu, le Veau d'Or (fig. 4), et un Sinaï étonnant dont le 
sommet est formé d’êtres humains (fig. 5). 


Par les éléments du style, cette œuvre est antérieure au tableau de justice 
de Nieuport et d’une tout autre main. Le canon des personnages est plus 
ramassé; l’ovale du visage très effilé, le menton saillant, les lèvres serrées 


() Nous remercions ici M'S B. van de Walle et G. de Schoutheede de Tervarent, des sources qu’ils 


nous ont indiquées. L'épisode est cité en entier dans le Moïse de Halévy. 
(?) British Museum, Londres. 
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et minces des femmes, sont, à nos veux, presque une signature, comme les 
mains inexpressives, conçues toutes de la même manière, sans aucune person- 
nalité. La matière est très belle, les tons sont profonds, saturés, veloutés, avec 
un rendu étonnant du velours dans la tunique du pharaon. Enfin, la palette 
se plaît dans les tons brun et vieux-rose. Le premier soldat est habillé dans 
un ton vieux-rose, la tunique de la fille du pharaon est également vieux-rose. 
La tunique de Moïse est de ton rouge comme les bas du garde placé devant 
lui. Le négrillon porte une tunique violet très foncé et celle du pharaon est 
exécutée dans un ton cramoisi très caractéristique. On retrouve ce coloris, 
cette technique, cette manière de peindre le bas du visage, aux lèvres fortement 
serrées, chez un maître des Pays-Bas, un peintre anversois fixé en Angleterre, 
Hans Eworth. 


Je me suis toujours étonnée de l’ignorance dans laquelle certains de nos 
artistes restaient plongés dans leur patrie, alors qu'ils sont connus et même 
célèbres à l’étranger. Il y a des absences réellement très regrettables dans nos 
musées, Hans Eworth en est un exemple frappant. Si l’attribution que je 
propose aujourd’hui est exacte, ce serait le seul tableau de ce maître se trouvant 
actuellement en Belgique. 


Hans Eworth doit sa résurrection à Sir Lionel Cust (1) et à M. Hulin 
de Loo. Tous les Lucas de Heere cités par Walpole sont des Hans Eworth. 
Ce maître monogrammait ses œuvres. Comme ce monogramme est minuscule, 
il a échappé à l'attention des falsificateurs. Ses œuvres datées s’échelon- 
nent de 1547 à 1574; ce sont des portraits, des portraits allégoriques, ou 
des œuvres religieuses. On le trouve inscrit à Anvers comme franc-maître en 
1540. Il est naturalisé anglais le 29 octobre 1550, toute sa carrière s’est 
déroulée en Angleterre. Chose rare au XVI® s., il ne s’agit pas d’un 
peintre qui s’est expatrié pour des raisons religieuses. Hans Eworth est le 
portraitiste de la Reine Mary et celui de l’aristocratie anglaise; 1l appartient 
à la foi catholique. Parmi ses œuvres, les portraits dominent. L’un des 
premiers est celui de Sir John Luttrell, daté de 1550, dont on n’a pas à ce 
jour expliqué le sens allégorique (fig. 6). Le maniérisme anversois dans 
sa première phase avec son accumulation d’objets ou. de sujets divers, s’y 
retrouve. C’est la manière de traiter les flots se brisant à angle aigu d’une 
façon triangulaire contre les corps, que l’on trouve dans les noyés de la Mer 
rouge, c’est la même conception des visages féminins aux lèvres pincées, au 


(2) Cusr, L., Walpole Society, IT, p. 37. 
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orth. — Sir John Luttrell 
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Fig. 6. — Hans 


Luttrell Dunster Castle 
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Fig. 7. — Hans Eworth. — Les Vierges sages et les Vierges folles 


Copenhague, Musée. 


menton effilé. Eworth a peint en 1554 le Portrait de la Reine Mary (Société des 
Antiquaires, Londres); le velours damassé du fond a le même coloris et la 
même densité que celui de la tunique du pharaon. Parmi les œuvres allégo- 
riques connues à ce jour, citons: Elisabeth confondant Junon, Minerve et Vénus, 
et Les Vierges sages et les Vierges folles (Musée de Copenhague) (fig. 7). On 
retrouve dans ces œuvres le style, la composition et le coloris, relevés dans les 
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Episodes de la Vie de Moise de Bruxelles, comme on retrouve la manière de 
Hans Eworth de faire saillir le genou sous les étoffes retombant à plis presque 
verticaux. Ces exemples sont rares, car dans les portraits, les femmes portent 
la jupe ample et raide de la mode du moment; en revanche, on retrouve les 
coiffures: cheveux divisés par une ligne médiane et serre-tête en l'absence 
de coiffe. Les portraits à mi-corps dominent dans l’œuvre d’Eworth, les por- 
traits en pied sont plus rares. Celui de Sir Henry Sidney, daté de 1573, montre 
la manière de concevoir les chaussures sans cambrure de la plante des pieds 
posées à plat comme des battoirs, du corps pesant sur les genoux, de la 
main posée à plat sur une hanche sans relief, procédés que l’on retrouve 
daus le tableau de Bruxelles: 

Ces divers éléments, comme la représentation d’un épisode peu connu 
de la vie de Moïse qui se trouve d’autre part dans le Psautier de la Reine, 
permettent d’attribuer cette très belle œuvre à Hans Eworth. 


SIMONE BERGMANS. 
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Edmond De Bruyn 
et le peintre J.-S. van den Abeele 


Nous publions ci-après, en hommage à la mémoire d’un ami, quelques notes qu’il avait rédigées 
sur le peintre gantois Josse-Sébastien van den Abeele (1797-1855) et les étapes de sa carrière 
à Paris (atelier de Gros) puis en Italie, où il devint plus tard, comme on sait, professeur de 
dessin de la princesse Charlotte Bonaparte, fille du roi Joseph. - Travail entrepris à l’occasion 
de l'Exposition rétrospective organisée en 1950 par M. Paul Eeckhout, conservateur du Musée 
de Gand. Ces renseignements fragmentaires, qui trouvent leur source principale dans les archives 
familiales du général Maton, petit-fils de l’artiste, se joindront utilement, croyons-nous, à la 
documentation rassemblée alors autour d’une personnalité attrayante et trop oubliée de l’époque 
néo-classique.… 


Josse-Sébastien van den Abeele naquit à Gand le 21 janvier 1797 et s’y 
éteignit le 23 février 1955. 

La pitié de sa fille cadette et ensuite du fils de celle-ci, préserva pendant 
bientôt un siècle un ensemble de souvenirs de l’atelier du peintre et permet 
ainsi à la cité de lui rendre aujourd’hui un discret hommage rétrospectif. 

Non pas qu’elle y ait manqué de son vivant. 

Elève encore de l’Académie royale de dessin, mais déjà pourvu en 1814 
d’une médaille d'argent, le disciple du professeur Pierre Van Huffel fut admis 
avec trois toiles au Salon de Gand en 1817; proclamé « premier d’après le 
modèle » lors de la distribution des pris du 21 mai 1818, il reçoit la grande 
médaille et le gouverneur de la province Baron de Keverberg de Kessel, en 
la lui remettant, prononça une vibrante allocution...bien dans le goût du temps. 
« La carrière des arts, dit-il entre autres, fut celle de votre choix... Qu'il est 
doux et honorable pour vous de recevoir dans cette enceinte le prix que 
l'Académie vous décerne. En cette brillante et noble assemblée, où vos tendres 
parents répandent de touchantes larmes sur vos succès, où les amis de votre 
enfance jouissent avec vous de votre bonheur, où les magistrats dépositaires 
des lois et de l’ordre social honorent l’heureux essor de votre jeunesse, où les 
hommes les plus distingués de votre ville natale vous prodiguent des applau- 
dissements, où le sourire de la beauté et des grâces vous incite à remporter 
de nouveaux succès... ». 

Ces nouveaux succès, le vainqueur de 21 ans voulut aller les chercher là 
où ils comptaient pour lors, à Paris. Il y serait tenu à l'œil par la classe diri- 
geante des connaisseurs gantois et devait y passer pour le délégué artistique 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 
Fig. 1. — Intérieur de San Miniato à Florence 


Academia Belgica de Rome 


de leur milieu. Aussi est-ce au « jeune M. van den Abeele, de Gand, élève 
de l’Académie de Gand et de M. Gros « que s’adresse le 4 juin 1820 le 
président de l’Académie, Cte della Faille d’Assenede, lorsqu'il prépare l’or- 
ganisation du prochain Salon des Beaux-Arts. Il le charge de pressentir les 
peintres, sculpteurs et graveurs « nationaux belges et hollandais domiciliés 
au moins temporairement à Paris », et d’envover leurs œuvres aux Augustins 
à Gand (suit une énumération des artistes particulièrement visés) 


Pour son compte, van den Abeele envoie la Réponse de l'Oracie de Delphes. 
Le tableau fut reproduit au trait par C. Normand et commenté, dans les 
Annales du Salon de Gand et l’école moderne des Pays-Bas (Gand 1823), par M. Liévin 
De Bast, qui émit ce jugement: « Ce jeune peintre s’adonne particulièrement 
à l’histoire et de préférence choisit ses sujets dans celle de l’ancienne Grèces 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 


Fig. 2. — Crypte de l’église St. Clément à Velletri 
Musée de Gand 


c’est dans cette partie qu’il excellera. Des études assidues, une instruction 
soignée et un goût épuré, assigneront un jour à cet artiste, s’il continue à 
réaliser les espérances qu’il donne, un rang distingué parmi les peintres de 
notre école moderne ». 

Le pouvoir et les amateurs n’oublièrent point le peintre durant son long 
séjour à Rome et à Florence. En effet, le gouvernement acquit pour le Musée 
de Gand une Vue du Colisée, tandis que le chevalier Théodore de Coninck de 
Merckem faisait entrer dans sa galerie les Jtaliennes autour d’une fontaine (1) 


(4) Quand en 1856 le cabinet de feu le chevalier de Coninck fut mis aux enchères, les Zéaliennes à ia 
fontaine passèrent chez un autre amateur, où elles périrent peu d’années après dans un incendie. 
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composition qu’une lithographie par Pennoy propagea parmi les membres 
de la Société des amis des Arts et sociêté royale des Beaux-Arts réunis. 


%k 
* * 


A son retour d’Italie à la Noël 1837 (1), van den Abeele est aussitôt 
reçu membre des principaux cercles gantois et cette rentrée dans sa ville 
natale fut fêtée par une manifestation officielle, au cours de laquelle écrivain 
flamand Prudent Van Duyse lut un poème dithyrambique à sa louange (?). 
Dans ses bagages le peintre avait ramené — souvenir de sa carrière romaine — 
le Baisement du pied de saint Pierre; la commission directrice de « l'Exposition 
nationale des produits des Beaux-Arts » à Bruxelles en 1839, choisit cette 
toile parmi les objets à répartir «entre les actionnaires » et le paya 1.650 frs. 
D'autre part, la Prière du soir en famille fut acquise en 1840 parle Roi Léopold I (3). 

 Aïnsi que la plupart des anciens bons élèves arrivés à la quarantaine, 
van den Abeele devint à son tour professeur à l'Académie; installé le 11 jan- 
vier 1840, il eut même la bonne fortune de « dégrossir » Liévin De Winne.…. 
Mais dès 1844, ayant donné sa démission, notre peintre reçut par lettre les 
regrets du directeur Henri Van der Haert; et lors des funérailles de van den 
Abeele en 1855, il appartint à Th. J. Canneel de prononcer, au nom de 
l'Académie, son éloge funèbre, 


* * 


Gand avait ainsi favorisé les débuts d’un artiste d’avenir et, après son 
long séjour en Italie, consacré officiellement la réputation acquise par le maître. 


. s. LA \ L4 
Mais, dans l'intervalle, ses belles années, c’est à l'étranger que van den Abeele 
les avait vécues. 


(*) On peut regretter que l’ordre chronologique n’ait pas été observé dans les fragments délaissés 
par Edmond De Bruyn. 

(*) « L’esprit me dit: « Faites résonner votre chant, car la Patrie en fête retrouve un ami, les lauriers 
verdissent déjà dans nos mains, la tête sera bientôt couronnée de feuilles qui jamais ne se faneront ». 
Puis l’ange se tut et disparut dans une splendeur aveuglante. — Bientôt le soleil surgit à l’horizon. 
« Frère, que notre chant humble mais sincère vous accueille; c’est la plus pure bénédiction du ciel, 
c’est le laurier des anges; le Vatican peut s’enorgueillir de ses trésors, nous avons la tombe de 
Rubens, vous en avez les lueurs divines. Et saluons votre pinceau » (trad. Coosemans aux Archives 
du royaume). 

(*) Ajoutons ici la mention d’une jolie vue romaine (le Capitole et l 


église d’Aracoeli) appart t 2 
S.A. le prince Albert de Ligne, à Bruxelles. : dei 
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Eh oui! quand il n’était que le petit Judocus, le jardin de la maison 
paternelle — celle d’André-Jacques van den Abeele et de son épouse, née 
Eléonore Trinconi, rue de la Vallée n° 24, — lui paraissait un monde sans 
doute. Cependant ce n’est pas au lauréat de 1818 qu'on pouvait assigner ces 
murs blanchis comme limite d’une carrière sédentaire. Au-delà des lieux 
communs sur la vocation artistique, il y a tout de même un rêve plausible. 
Et si nous voulons bien admettre, avec la littérature romantique, que les 
sentiments qui couvent dans le cœur s’expriment sur le front — interrogeons 
le développement de la physionomie de van den Abeele d’après ses portraits. 
Nous en possédons deux, où il interprète ce qu’il croit ou ce qu’il veut sentir 
en lui: le premier daté de Paris 1821, adolescent méditatif à la moustache 
légère; le second, où l'artiste, serré dans une redingote fermée sur le jabot 
de lingerie à fronces, le crayon à la main et le carnet posé au bord d’un bas- 
relief étrusque, se plante debout dans la campagne identifiée par un vestige 
d’aqueduc rampant vers les montagnes de la Sabine. Se trouver à sa place 
dans la capitale artistique de l'Univers, c’est bien là qu'avait tendu son 
ambition! Et le buste viril que le sculpteur Jehotte taillera dans le marbre 
en 1826, à Rome et à la romaine, les mèches de la chevelure se plaquant 
comme des feuilles de laurier au front d’un jeune empereur, témoigne enfin 
de l’équilibre atteint et du désir réalisé. 


*# 
*  _* 


Pour un peintre belge en 1818, le chemin de Rome passait par Paris 
où les ex-davidiens de l’épopée impériale étaient rentrés en faveur à la cour 
de Louis XVIII. La fréquentation de l'atelier de Gros accréditait un nouveau 
venu auprès de l’administration et des pensionnaires de la Villa Médicis. 

Notre provincial, un soir d’automne, descend donc de la diligence place 
Saint-Michel et va modestement porter son bagage à l’hôtel de Nassau, rue 
de La Harpe. — De l'atelier du baron Gros, dans la cour de l’Institut, nous 
connaissons l’atmosphère grâce à deux dessins de Boïlly, précisément exécutés 
au cours de cette période 1818-1820 (Voy. n° 511-412, Exposition Gros, ses amas, 
ses élèves, Paris Petit Palais 1936). Van den Abeele s’y lia avec tn aîné 
A.P. Contan, qu’il recommande à sa famille à l’occasion d’un voyage à Gand; 
il rencontra aussi vraisemblablement Ary Scheffet, qui avait obtenu le grand 
Prix de peinture à Anvers à 1816; sans doute Paul Delaroche, déjà notoire, 
et surtout par la suite certains « cadets » destinés à se manifester en des genres 
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variés: Bellangé et Bonington qu’il retrouvera l’un après l’autre à Rome; 
Eugène Lami, Roqueplan, Raffet, Paul Huet, Henri Monnier, Mais alors 
que ceux-ci, sous l’œil indulgent du maître, cherchaient à se dégager des 
formules de ce clacissisme que David exilé à Bruxelles avait confié à Gros la 
mission de maintenir, — c'était bien de cet académisme que le bon élève gantois 
était, lui, venu chercher le perfectionnement et la confirmation. 

Ainsi, de même qu'il s’appliquait, lors de ses débuts à Gand, aux sujets 
quelque peu emphatiques, tels que: l’état d’Orphée après la mort d’Eurydice, un 
jeune artiste grec dans son atelier contemplant la Gloire, Napoléon Bonaparte au Capitole 
méditant sur le néant des grandeurs humaines, — ce qu’il compose d’abord à Paris, 
c’est un Homère abandonné, et la réponse de l’Oracle de Delphes au poète Chériphon. 

En outre, l’artiste — qui n’avait pas lu impunément le Génie du Christianisme — 
rouvre l'Evangile et s’en va au Jardin des Plantes (dont Barye, élève de Gros, 
montrait le chemin) faire des croquis d’après un chameau en vue d’une 
figuration biblique... Ainsi, J.S. van den Abeele clôt son adaptation parisienne 
par un Repos de la Sainte Famille en Egypte... 


%k 


Le temps de toucher du pied le sol natal et de fournir à la famille un 
échantillon de son savoir-faire comme de la manière à la mode, dans Le portrait 
de sa sœur, boucles noires et écharpe rouge (« Sororem pingebat, anno 1823 ») 
et van den Abeele part pour la terre promise, cette Italie d'Odevaere, de 
Paelinck et de Verstappen, dont Navez venait de rentrer triomphalement 
l’année précédente. 

Il rejoint à Lyon les pensionnaires du gouvernement français, de façon 
à affronter de compagnie le passage du Mont Cenis: il traverse Turin, Milan, 
Plaisance, Florence, et atteint la Ville Eternelle le 31 décembre 1893. 

Son stage à Paris, le souvenir de la direction du Brugeois Suvée et des 
habitudes « d'égalité franco-belge » sous l'Empire, le font normalement bien 
accueillir aux entours de la Villa Médicis. Aussi attend-il sa correspondance 
chez le premier camarade au débotté «le musicien Ermel, pensionnaire de 
l’Académie de France, piazza della Trinita del Monte ». Dans la suite il 
prendra logement « al Caffè Greco, via Condotti ». Rien moins que le célèbre 
Caffè Greco, existant toujours et qui, comme on sait, avait été fréquenté par 
Goethe, Liszt et Wagner. Pour tout peintre, en cette première moitié du 
XIX° siècle, ce quartier-là, limité par la place Barberini, celle d’Espagne 
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et le Pincio, dominé par le tabernacle de la Villa Médicis et gravi par l'escalier 
de la Trinité-des-Monts où sourient les bouquetières et lézardent les modèles 
à louer — n'est-il pas effectivement «le Théâtre de la Gloire ? ». Ingres avait 
quitté la Villa (au Salon de Paris, le Voeu de Louis XIII se mesurait avec 
le Massacre de Scio). Mais le nouveau directeur, le baron Guérin — «ce bon 
Monsieur Guérin » — accueillit favorablement notre Gantois. Bientôt il con- 
sentira à poser devant son chevalet (1), et il le pousse dans le monde. 

JS. van den Abeele avait promptement retrouvé un concitoyen, Jean- 
Baptiste Maes, fécond fabricant de tableaux, et découvert le ménage de 
l'Anversois Philippe Van Brée; il était entré en rapport avec le franco-polonais 
Norblin, mais surtout dans les bonnes grâces de Granet, le Romain acclimaté, 
le familier des moindres recoins du ci-devant couvent des Capucins, près la 
Place Barberini — toujours dans le quartier. Et précisément Granet lui donna en 
échange une des innombrables versions de la vue du chœur de cette chapelle. 

La haute société étrangère de Rome se piquait, on ne l’ignore pas, 
d’émulation dans l’encouragement des arts. L’ambassadeur de Charles X, le 
fastueux duc de Laval —- Montmorency, commanda successivement deux ta- 
bleaux à van den Abeele. Le comte de Sesmaisons, attaché à l’ambassade, 
multipliait de son côté ses attentions. La princesse Galitzine s’intéressa à 
lartiste, dont les relations avec cette famille ne firent que s’étendre. Enfin 
il pénétra dans les salons des Napoléonides, qui se l’attachèrent pendant les 
saisons de détente comme par les temps difficiles (?).. 


+ 


(Suit la description de quelques œuvres à rechercher). 


Par exemple, van den Abeele à peint de ces groupes noblement posés 
et harmonieusement équilibrés de séduisants modèles italiens réunis sous un 


(1) Nous reproduisons ce portrait enturbanné, récemment acquis par le cabinet des dessins du Louvre. 

(2) « Insérons-ici, ajoute Ed. De Bruyn, une gouache (exposée à Gand) Promenade parmi les tombeaux : 
dans un site d’Alyscamps irréels, sous d’épaisses frondaisons, deux amants devant un mausolée 
s’entrainent à la mélancolie voluptueuse, tandis qu’une jeune veuve Artémise conduit son rejeton 
vers la stèle du héros exemplaire. N’était-ce point le temps où, comme les femmes turques qui 
n’ont d’autre dérivatif que l’ombre des cimetières, les âmes poétiques allaient se délecter au 
tombeau de Jean-Jacques à Ermenonville ?... ». , 
De cette «sensiblerie de transition » pourrait dater également l’esquisse d'une prise de voile, où le 
mystère des vocations contraintes allégué par Diderot persiste toujours latent, sous l’engoûment 
pour les baies néo-gothiques, les cloches de monastère et liturgies pittoresques ». 
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prétexte d’anecdote. Navez nous fournit avec ses Fileuses de Fondi un spécimen 
de ce genre que Léopold Robert mettait en vogue et porta à sa perfection. 
Celui-ci, en substituant le vigneron et le pêcheur, le brigand et le pélerin, 
Maria-Grazia portant la cruche ou le tambourin aux figures intemporelles 
du Poussin et de Claude Lorrain, aussi aux bergères sordides de Nicolas 
Berchem, introdusit en effet le turbulent folklore italien dans l’idéale peinture 
d'histoire. 

Notre van den Abeele nous a laissé plusieurs témoignages de cette façon 
et de sa façon, lors d’un séjour à Tivoli, d’excursions dans les monts Albains 
et d'étapes au long de la mer Tyrrhénienne. Tout en cherchant à rendre le 
mouvement des danseurs ou la ligne des canéphores, il s’attache au type 
local caractéristique. Ce souci de vérité ethnographique nous procure ainsi, 
grâce à la litho des /taliennes à la Fontaine, une présentation de costume de 
contadines, et en outre, par toute une série de dessins, la démonstration de 
leurs façons diverses d’enrouler les tresses et de tordre ou nouer le chignon, 
documents minutieux et quasi techniques, mais charmants à l'instar de ceux 
dans lesquels les illustrateurs naturalistes du XVIII® siècle analysaient des 
coquillages, des plumes d’oiseau ou des anatomies de fleurs (!). 


Les édifices religieux de la Ville Sainte fournissent aux yeux un spectacle 
ou à l’esprit un thème de méditation. Sous la coupole de la Basilique de 
Saint-Pierre, Philippe Van Brée rendait compte de la pompe du grand office 
pontifical; van den Abeele y remarque le pittoresque de la dévotion parti- 
culière du Baisement du pied de la statue de saint Pierre. Il avait trouvé un sujet 
inédit, se réservant d'autre part le monopole de l’intérieur de la Chapelle de 
Saint-Julien des Flamands, avec son beau monument funéraire de la Comtesse de 


Celles par Matkieu Kessels, dont nous possédons le plâtre au Musée de 
Bruxelles. 


x ; secs : 
(*) Plusieurs de ces costumes ont fait récemment l’objet d’un don aux Musées Royaux d’Art et d'His- 
toire (section du folklore). 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 
(dessin aquarellé) 


Fig. 3. — Le Baisement du pied de saint Pierre 


notaire Van Schoot, Gand 


Coll. : 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 
Fig. 4. — Intérieur de l’église St. Julien des Flamands à Rome 


(dessin aquarellé) 
Coll. Bautier, Bruxelles 


La plupart de nos romanistes ont tenu à exprimer leur reconnaissance à 
la Ville Eternelle dans quelque panorama pris du Pincio. L’aquarelle que 
van den Abeele nous a laissée est à cet égard un hommage précis, aux pers- 
pectives prolongées et aux colorations harmonieuses. Appuyé, suivant la 
recette classique, sur un premier plan arboré en nuances bronzées, le ciel 


se développe dans un bleu franc pour se dégrader en ton léger dans un lointain 
sans fin. 


En 1825, le peintre s’installe, nous l’avons dit, pendant un mois à Tivoli. 
« J'ai peint, écrit-il, les beaux et pittoresques temples de Vesta et de la Sibylle, 
la grotte de Neptune, des rochers et quelques vues intéressantes; j’ai encore 
fait plusieurs dessins des maisons d’'Horace et de Tibulle… J'ai exécuté de 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 
Fig. 5. — Portrait du Baron Guérin, directeur de la Villa Médicis 


Cabinet des dessins, Musée du Louvre, Paris 
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nombreuses études et aquarelles de cette délicieuse campagne romaine où 
la lumière et l’air sont énivrants.. ». 


Peu après son retour à Rome, Corot y arrivait (décembre 1825) J.S. van 


den Abeele le rencontra bientôt et note: « Comme moi, il est épris des beautés 
de la nature et des paysages simples. Il semble inspiré par les œuvres de Poussin 
et de Joseph Vernet ». Ce ne fut que l’année suivante, en novembre 1826, 


que 


(*) Carlo BRONKE, « Charlotte et Zénaïde» dans les Abeilles du manteau (Bruxelles 1939, p. 215). 
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Corot s’installera, lui, à Albano où il s’attardera jusqu’en mars 1827... 


Ici s'arrêtent malheureusement les commentaires d’Edmond De Bruyn; la suite — consacrée 
à l’apogée de la carrière de J.S. van den Abeele — n’a pas été retrouvée. Mais j’associe volontiers, 
en publiant ces pages inédites, le souvenir du peintre gantois à celui de son panégvyriste. 
Me sera-t-il permis, en guise de conclusion, d’apporter un modeste renseignement puisé 
dans mes archives personnelles, annexe au catalogue établi lors de la Rétrospective de 1950 
et complété à ce moment-là déjà par plusieurs articles parus dans les journaux quotidiens : 
Au chapitre des relations entretenues par J.S. van den Abeele à Rome et à Florence avec 
la famille du Roi Joseph Bonaparte (on a rappelé plus haut qu’il donna des leçons de dessin 
à la princesse Charlotte, sa fille aînée (1) nous devons ajouter le résultat d’une enquête à laquelle 
a bien voulu procéder pour nous le professeur Valentin Denis au Museo Napoleonico (ancienne 
collection du Cte Primoli). Les albums renfermant les dessins de la princesse, en contiennent 
également plusieurs qui sont l’œuvre de son maître, entre autres: 
1) Paysage avec un guerrier couché à l’avant-plan sur un rocher, et deux femmes dans un intérieur (datés 
1835-1836 et portant l’indication M. Abeele). 
2) Au bas d’une procession à la campagne (page encadrée) nous lisons cette mention écrite par la 
princesse Charlotte: « Fait de souvenir par M. Abeele à la villa Manucci ». Il faut remarquer 
que depuis 1836 le peintre signait Abeele, et était toujours désigné ainsi. 


P. BAUTIER. 


Les émaux cloisonnés chinois 
du Musée de Mariemont 


Mais, entre tous les arts, je n’en sais 
de plus aventureux, de plus incertains 
et donc de plus nobles, que les arts 
qui invoquent le Feu. 


PAUL VALÉRY 


Les objets venus d’Extrême-Orient et rassemblés au Musée de Mariemont, 
constituent une partie importante des riches collections léguées à l’Etat Belge, 
en 1917, par Raoul Warocqué. 


Dernier représentant d’une puissante famille d’industriels du Hainaut, 
Warocqué acquit la majeure partie des laques, des tissus, des jades et des 
objets décorés d’émaux cloisonnés de Mariemont, lors d’une mission qu’il 
remplit en Chine, en 1910. 


Depuis 1945, les collections chinoises de Mariemont se sont considéra- 
blement accrues, spécialement par l’acquisition de pièces archaïques; mais 
Pensemble des collections d’art somptuaire a été réuni par R. Warocqué 
à une époque où les troubles politiques mirent sur le marché des pièces de 
haute qualité, provenant des palais impériaux, la révolte des Boxers ayant 
favorisé le pillage de demeures impériales et aristocratiques (1). 


C’est en rédigeant l’inventaire des objets décorés d’émaux cloisonnés qu’il 
nous a été donné de constater que tous méritent une étude approfondie et 
certains, la célébrité, tel le brûle-parfum monumental dont nous parlerons 


plus loin. 


(1) Il est normal de penser que pendant les années de troubles qui précédèrent la proclamation de 
la république chinoise, en 1912 (expédition contre les Mandchous en 1860, incendie du Palais 
d'Eté, révolte des Boxers), les demeures impériales et celles des riches personnages de la Cour 
furent mises à sac. Dès lors, les nombreux trésors qu’elles renfermaient se répandirent sur le marché 
d’art international. Raoul Warocqué voyageant en Chine en 1910, eut ainsi l’occasion d’acquérir 


des pièces de haute qualité. 
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Le Musée de Mariemont conserve trois pièces décorées d’émaux cloi- 
sonnés de l’époque Ming, quarante-huit de l’époque T’sing, dont douze 
exécutées sous le règne de l’empereur Kang’hi (1662-1722) et vingt-et-une 
pièces remontant aux règnes des empereurs Yong-Tcheng (1722-1736) et 
Kien-Long (1736-1795). Nous ne signalons que pour mémoire les dix-huit 
pièces datant du XIXE€ et même du XX: siècle. 

Nous nous bornerons à l’étude des pièces suivantes, Ming et Kang’hi: 


1) Inv. n° P 242: Brûle-parfum. H. tot. : 0,47. 

2) Inv. n° D 578: Récipient tripode à couvercle perforé, brûle-parfum. 
Ft:20,08510n). 

3) Inv. n° D 557: Haute coupe évasée. H. tot.: 0,115. 

4) Inv. n° D 537: Grand plat dit de Si-Wang-Mou. H.: 0,11; diam. de la 
base#0,375. 

5) Inv. n° D 525: Poignard et son fourreau. Long. tot.: 0,285. 

6) Inv. n° D 568: Sceptre « Jou’yi ». Long. tot.: 0,39. 

7) Inv. n° D 558: Plat dit « au phénix ». Diam.: 0,29. 


Nous ignorons malheureusement le lieu exact de l’acquisition de la plupart 
de ces beaux objets. Seul subsiste un inventaire hâtif, rédigé lors du décès du 
mécène R. Warocqué, entre 1917 et 1922. Toutefois, nous savons, par un 
compagnon de voyage de Raoul Warocqué, M. Yvan Orban, actuellement 
président de la commission administrative du Domaine de Mariemont, que 
toutes les pièces étudiées ici ont été acquises en 1910, à Pékin. 

Il s’agit d'objets en laiton, décorés d’émaux cloisonnés polychromes. 

On connaît cette technique du cloisonné qui consiste à couler des parcelles 
de matières vitrifiables colorées à l’aide d’oxydes métalliques, dans des alvéoles 
cernées de métal, sur les surfaces à décorer. 

Cette méthode connue très anciennement par les Byzantins et pratiquée 
avec éclat par les artistes égyptiens, hellénistiques et sassanides, semble avoir 
été introduite tardivement en Chine. Les archéologues et les historiens de 
l’art discutent le fait avec d'autant plus d’âpreté que les pièces anciennes, 
authentiques et datées, soit intrinsèquement, soit extrinsèquement, sont rares. 

Un article de M.R. Carr, paru dans Oriental Art (1), présente l’état 
de la question et rapporte l’avis des professeurs C.G. Seligman et H.C. Beck 


(1) R.M. Carr, Some comments on the dating of early chinese cloisonné, dans Oriental Art, 1950, vol. III, 
n° 2, pp. 67-78, fig. 1-10. 
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qui «ont définitivement établi que les Chinois fabriquèrent du verre à une 
date ancienne (sous les Han), ce qui semble favoriser l'hypothèse selon 
laquelle cette technique aurait pu servir de point de départ à la technique de 
la fonte des émaux » (1). Cependant aucune preuve tangible n’a confirmé 
cette hypothèse. 


Pour les périodes T’ang et Song, on se trouve en face de quelques éléments 
d’information, mais, l’auteur de l’article insiste sur le fait que rien n’est encore 
prouvé ni ordonné: 

« Beaucoup de savants », écrit encore M.R. Chaïit, « admettent que sous 
les Yuan, les Chinois tentèrent pour la première fois de produire des objets 
en émaux cloisonnés. Ils basent leurs conclusions sur les documents histo- 
riques. Durant le XIIIe siècle, la Chine, la Perse et presque toute l’Asie, 
furent conquises par les Mongols.. Ces victoires mongoles ont provoqué de 
vastes migrations d’artisans parmi lesquels des émailleurs qui s’installèrent à 
Karakoum (1206-1212), alors capitale de Mongolie, et plus tard à Cambaluc 
(Pékin), où ils étaient protégés par la cour et les nobles ». D’autre part on 
connait l’existence d’un orfèvre parisien, Guillaume Buchier ou Boucher, qui 
dirigeait un atelier à Pékin vers 1242 et était attaché à la cour. 

On possède peu d’éléments sûrs concernant les cloisonnés de cette époque; 
dès lors tout jugement sur le style des émaux produits au XIIIe siècle, est 
prématuré. Seules les pièces exécutées à partir de Hsûan-té, peuvent être 
datées avec quelque précision. Les pièces postérieures, plus nombreuses, sont 
aisément identifiables. 

Le musée de Mariemont ne possède aucune œuvre de cloisonné très 
ancienne, c.à.d. antérieure au XVI® siècle. Mais la qualité des objets, le lieu 
et la date de leur acquisition leur confèrent un intérêt primordial. 


(1) C’est là, notons-le en passant, une règle qui peut être considérée comme généi ale: l’art de l’émail- 
lerie cloisonnée ou champlevée, naît et se développe dans les milieux verriers et bronziers. En effet, 
une constatation semblable a été notée pour les ateliers d’émaillerie gallo-romains du Rhin et de 
l’'Entre-Sambre-et-Meuse (cfr: les conclusions de ExNER, apportées à l’ouvrage de I. SELLYE, 


Les bronzes émaillés de la Pannonie romaine, 1942, p. 91. 
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CATALOGUE DESCRIPTIF DES ÉMAUX CLOISONNÉS 
« MING » ET « KANGHI » 


1) Prèces MING 


1) Grand brüle-parfum et son support (voir fig. 1, 2, 3). 
Inv. n° P 242; dimensions: Long.: 0,62; H. tot.: 0,47; H. caisse: 0,225. = 


Laiton décoré d’émaux cloisonnés polychromes. 


Fig. 1. — Grand brûle-parfum 


et son support 
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Description: Les quatre pieds sont en 
forme de têtes d’éléphants : sur un fond 
d’émail bleu turquoise, l’œil de l’ani- 
mal, cerné d’un large sourcil noir, est 
stylisé; le harnachement est enrichi de 
perles et de pendeloques en émaux 
polychromes; les oreilles sont en forme 
de feuilles; défenses, trompe roulée 
sur elle-même, sont en laiton lisse. 

La caisse même, carrée, est très 
légèrement bombée; quatre ensemble 
de trois «lions de Fô» parmi des 
nuages jouant avec une sphère ; émaux 
polychromes sur fond bleu turquoise. 

Une large tablette bordée de 
laiton gravé de méandres, surplombe 
la caisse et est décorée des huit che- 
vaux de Mou-Wang, sortant des va- 
gues de la mer; il s’agit d’émaux 
polychromes sur fond bleu turquoise 
semé de nuages. 

Le couvercle se compose de 
trois étages; le premier, carré, voit ses 
quatre faces décorées de deux dragons 
aîlés, stylisés, en laiton ajouré, dans 
deux cartouches, eux-mêmes entourés 
d’une décoration florale en émaux 
polychromes sur fond bleu turquoise. 
Aux angles, d’autres dragons stylisés, 
en laiton. Frise d’émaux polychromes : 
écussons, avec, au centre de chacun, 
un sceptre « jeu”yi ». 

Le second étage, plus petit, est 
carré: dans le bas, une frise de fleurs 
stylisées, en émaux polychromes, dans 
un rinceau de feuillage, sur fond bleu 
turquoise. 

Couvercle campaniforme; nou- 
veau décor de laiton ajouré, encadré 


d’une frise de fleurs stylisées sur ce fond bleu qui caractérise toute la pièce. Parmi des nuages 
stylisés, en laiton, deux dragons à quatre griffes, en laiton, s’affrontent de part et d’autre 


, x A . DD . 
d’une sphère. Sur chaque arête, deux appliques en forme de dragons, très stylisés, suivent la 
courbe du couvercle. 


Au sommet, des émaux polychromes créent une jolie décoration florale, réaliste, dans 
quatre cartouches. 

La base du bouton du couvercle est entourée d’une frise de godrons, en laiton; un petit 
support carré (côtés décorés de trois fleurettes en émaux rouges, bleus, vertes, blancs, sur fond 
bleu turquoise) est surmonté du fretel proprement dit: décor floral de la base légèrement 
bombée; sommet en laiton ajouré; dragon à quatre griffes, à la gueule béante, veillant sur le 
«Joyau sacré ». 

Toutes les arêtes sont soulignés de laiton. 


Joyau de la collection d’émaux cloisonnés chinois de Mariemont, ce grand 
brûle-parfum affirme la maîtrise d’un artiste du XVIe siècle, qui travailla 
pour un membre de la famille impériale, à la fin de la dynastie des Ming. 
Il proviendrait, aux dires du vendeur, du Palais d'Eté, à Pékin. 

Un réalisme très vigoureux n’entrave en rien la recherche d’une stylisation 
élégante et fine (cfr les pieds imitent curieusement une tête d’éléphant). 
L'ensemble de ce brûle-parfum monumental frappe par la vivacité et l’éclat 
des émaux, par l’imagination des motifs décoratifs, par l’équilibre des masses. 

Le décor, ravissant, avec un rien de cet humour fréquent dans l’art 
animalier de la Chine, évoque plusieurs légendes de la mythologie chinoise: 

Sur chaque face de la caisse même du brûle-parfum, des lions de Fô 
(emblèmes de la Paix, du Bonheur conjugal et de la Tranquillité), veillent 
sur le « Joyau sacré » ou « Perle merveilleuse », symbole du Tonnerre, de 
PEvolution (voir fig. 2). Des flammes et des nuages fantaisistes et comme 
déroulés, font un décor chatoyant. C’est un motif fréquent dans les objets 
décorés d’émaux cloisonnés. Mlle M. Hallade (1) rapporte ce que R. Grousset 
écrivait à propos de cette « animation — animation ou divinisation — du nuage, 
cette conception du nuage en tant que demeure des génies, génie lui-même, 
est sans doute un des traits permanents de l’esthétique chinoise ». M. Hallade 
poursuit : Privés de ce fantastique pittoresque, les nuages de l’époque posté- 
rieure (après les Han) conserveront quelque chose de leur dynamisme ancien; 
ils donneront l’impression de se déplacer et continueront à jouer un rôle 
dans le paysage ». 

Cette vibration, cette nervosité, sont nettement sensibles dans des œuvres 
comme le brûle-perfum monumental et d’autres que nous étudierons ensuite. 


(4) M. HALLADE, dans « Ars de l'Asie ancienne, thèmes et motifs » III. La Chine. Publications du Musée 
Guimet. Presses universitaires de France. Paris 1956, p. 


225 


Fig. 2. — Grand brûle-parfum: détail 


L'appel aux divinités innombrables des croyances populaires, intégrées 
dans la mentalité bouddhique du peuple chinois, se retrouve dans l’évocation 
de la légende de Mou-Wang. « Sous les Han, Si-Wang-Mou reçut la visite 
de Mou-Wang connu dans l’histoire pour ses voyages légendaires et ses 
brillantes campagnes. Il possédait un équipage de huit coursiers de couleurs 
irréelles (pa-kiun-ma).. le voyage et l’arrivée au palais d'Occident ont été 
reproduits maintes fois en céramique (1) ». 

De chaque côté de la tablette qui surplombe la masse du brûle-parfum 


proprement dit, ces huit coursiers, crinière flottant au vent, sont représentés 
avec grande fougue (fig. 3). 


(1) J.P. van GoïDsENHOVEN. La céramique chinoise sous les Ts’ing. Bruxelles, Paris, Londres, Amsterdam, 
1936. 
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Fig. 3. - Grand brûle-parfum: détail 


La richesse des tons, la qualité des émaux, l’élégance des formes et surtout 
la compréhension encore très vive de la mythologie chinoise confèrent au 
grand brûle-parfum rituel du Musée de Mariemont la réputation, justifiée, 
d’un des chefs-d’œuvre de l’art du cloisonné en Chine. 


2) Récipient tripode à couvercle perforé; brûle-parfum (voir fig. 4, 5, 6). 


Inv. n° D 579. Dimensions: H. tot.: 0,085; H. des pieds: 0,029; H. du récipient: 0,032; 
H. du couvercle: 0,027; Diam. du récipient: 0,25; id. du couvercle: 0,24. 


Laiton décoré d’émaux cloisonnés polychromes. 


Description: Ce récipient tripode à couvercle, est décoré extérieurement d’émaux cloisonnés, 
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Fig. 4. — Récipient tripode à couvercle perforé; brûle-parfum 


y compris les pieds et le revers. Ces derniers sont décorés de cloisons imbriquées, noyées dans 
de l’émail blanc. Un cartouche rectangulaire, au centre du revers, en caractères rouges sur 
fond vert, donne le « nien-hao » de l’empereur Wan Li (1573-1619), de la dynastie des Ming; 
ce cartouche est bordé de fleurons en émaux jaunes, bleus, rouges et verts (voir fig. 5). 

Les pieds sont en forme de tête de sceptre « jou’yi »; le laiton est apparent à la surface 
et en bordure; la surface extérieure est décorée de nuages en émaux polychromes. 

Sur le corps du brûle-parfum, court une frise de phénix et de nuages en émaux poly- 
chromes sur fond blanc. 

Un même décor est repris sur le bord du couvercle, resserré entre deux bandes de laiton. 

Le sommet du couvercle, à fond blanc, est perforé des « Pa-Koua », les huit trigrammes 
et hexagrammes, entourés d’émaux jaunes, verts, bleus, rouges, alternés; ils entourent les 
signes (émaux bleus et jaunes) du Yin et du Yang. Le reste de la surface est décoré de huit 
phénix, placés sens-dessus-dessous, alternés, sur un fond de nuages. Bordure où les fleurons 
en émaux polychromes alternent avec des « svastikas » en émaux jaunes. 


Datant de la dynastie des Ming, ce brûle-parfum pourrait être antérieur 
au premier brûle-parfum étudié plus haut, et remonter au début du XVIe. 
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Fig. 5. — Récipient tripode à couvercle perforé: revers 


Le fond d’émail blanc, la vivacité des émaux permettent d’établir un 
parallèle assez frappant avec les porcelaines de cette même époque. Nous 
nous proposons de reprendre plus loin cette hypothèse. 


L'intérêt de ce récipient réside avant tout dans la symbolique religieuse: 


Les phénix évoluant parmi des nuages, en frise, sur le corps du brûle- 
parfum, sur le bord du couvercle et sur la surface perdorée de ce même cou- 
vercle, évoquent l’élément féminin du « Vin ». 
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Fig. 6. — Récipient tripode à couvercle perforé: détail 


À l’origine de la pensée philosophique chinoise se place en effet l’obser- 
vation du rythme alterné des saisons, l’été, l’hiver, des principes mâle ou 
femelle du « Yang » ou du « Vin »: notions qui furent élargies, on le sait, 
par le légendaire Lao-tseu et surtout par Tchouang-tseu dont l’existence est 
attestée dans la seconde moitié du IVe siècle, C’est la glorification du « Tao », 
principe de toutes choses d’où émanent le « Yin » et le « Yang ». 

Ce « Tao » est représenté sur notre brûle-parfum par des cercles con- 
centriques, scindés, en émaux alternativement bleus et jaunes. 
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Des combinaisons de lignes entières ou scindées en deux, perforées et 
cernées de jaune, bleu ou rouge, les «Pa-Koua», représentent le ciel, la terre, 
l’eau, le feu, le vent, le tonnerre, la vapeur et la montagne (voir fig. 6). 

Quant aux phénix dont nous avons déjà parlé, placés sens-dessus-dessous, 
ils mènent une ronde folle. 

Tout comme pour le brûle-parfum monumental, il s’agit sans doute encore 
d’un objet rituel, dont le décor a gardé tout son sens symbolique et religieux. Le 
bel équilibre des masses, l’éclat des émaux, l'harmonie des proportions et l’origi- 
nalité du fond d’émail blanc inhabituel conférent à cette pièce une valeur insigne. 


Fig. 7. - Haute coupe évasée 
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3) Haute coupe évasée (voir fig. 7 et 8). 


Inv. n° D 557. 

Dimensions: diam. base: 0,10 m.; id. ouverture: 0,225 m.; H. tot.: ONASS 

Laiton décoré d’émaux cloisonnés polychromes. 

Au revers une décoration de cloisons noyées dans de l’émail bleu; au centre, des émaux rouges, 
blancs et verts, sont disposés en hélice. 


L’anneau de base (haut.: 2 cm.) est décoré d’une suite de fleurs stylisées en émaux 
polychromes sur fond bleu. 


- 


Fig. 8. — Haute coupe évasée 
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À la naissance de la panse court une frise de godrons allongés en émaux bleus, blancs, 
rouges, jaunes et verts; des arbres stylisés, deux pruniers (?), des bambous, un pin (émaux 
polychromes sur fond bleu), décorent les parois de la coupe; sur le bord, frise de fleurettes 
stylisées sur fond d’émail blanc. 


Un cheval sur un fond de nuages orne le centre de la coupe. Trois zones décoratives 
se succèdent: fleurettes et feuilles stylisées sur fond bleu. Des cloisons serpentiformes, imbri- 
quées, sont noyées dans de l’émail blanc. Enfin une dernière frise de fleurettes et de feuilles, 
cernée d’un étroit listel de laiton, règne autour du bord interne du vase. 


Cette coupe est vouée à la symbolique du Printemps: en effet, un cheval 
y symbolise le mois de mai; et si, comme nous le pensons, les arbres en fleurs 
sont des pruniers, ils symbolisent le mois d’avril. 


Cette admirable pièce, acquise elle aussi à Pékin, en 1910, pourrait 
dater du début du XVI siècle. En effet, elle est à mettre en parallèle avec 
le brûle-parfum tripode portant le « nien-hao » de Wan-li: même fond d’émail 
blanc, du moins pour la décoration intérieure, même symbolique du petit 
cheval et des arbres, même vivacité et même qualité des émaux, presque 
transparents et moins lisses que ceux des objets postérieurs. 


L'intérêt de la collection d’émaux cloisonnés conservés à Mariemont 
réside aussi dans le fait que ce Musée possède des pièces qui retracent toute 
l’évolution du cloisonné, depuis les somptueux objets remontant à l’époque 
des empereurs Ming jusqu’à ceux d’une virtuosité étonnante, qui annonce 
parfois la décadence, datés du règne de l’empereur Kien-long (1736-1795). 

Sous le règne de l’empereur mandchou Kang-Hi (1662-1722), qui 
encouragea la manufacture impériale de porcelaine et créa une fabrique de 
laques dans son palais à Pékin, en 1680, les émaux cloisonnés connaissent 
un regain de faveur. Ils sont plus homogènes que ceux datant des règnes 
précédents; mais s'ils gardent toute leur valeur décorative, ils manquent 
parfois d’originalité. 

Mariemont possède de beaux exemples de cloisonnés de l’époque de 
l’empereur Kang-Hi: plat, fourreau de poignard, sceptre de mandarin. 
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II) Prèces Kane Hi 


4) Grand plai « SI-WANG-MOU » (voir fig. 9) 


Inv. n° D 537. 
Dimensions: diam.: 0,375; H.: 0,11; larg. du marli avec le listel de laiton: 0,8 m. 


Laiton décoré d’émaux cloisonnés polychromes. 

Le revers ne porte aucune décoration. Les côtés du plat et la surface intérieure du marli 
sont ornés d’une suite de pivoines stylisées en émaux rouges, verts, bleus, blancs, jaunes, 
blancs piquetés de rouge, sur fond turquoise. - 


Fig. 9. —- Grand plat « Si-Wang-Mou » 
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Au fond du plat, l’artiste a représenté un paysage au milieu duquel quatre jeunes 
femmes s’avancent vers un haut palais flanqué d’une terrasse. Elles portent de longs bâtons 
rouges, un étendard bleu orné de motifs rouges et blancs, nuages polychromes. 

Le marli est décoré de cinq cartouches réservés sur un fond de cercles concentriques 
formant des fleurettes à six pétales, noyées dans de l’émail vert turquoise. Pivoines, mar- 
guerites, iris, papillons se détachent sur un fond vert clair. 


Ce grand plat, daté du XVIII siècle, semble avoir été destiné à l'usage 
d’une femme: les fleurs, la légende d’une déesse et de ses suivantes, l’élégance 
du décor en sont les preuves. 

Quatre jeunes femmes, sveltes, gracieuses, portant des étendards, sortant 
des eaux pour se diriger vers un palais entouré d’un jardin où croissent des 
arbres merveilleux comme le Pêcher dont le fruit accordait la Longévité, 
évoquent la légende de Si-Wang-Mou. 

J.-P. van Goidsenhoven écrit à ce propos (1) : «il y avait le pavillon 
d'Occident où résidait Si-Wang-Mou, Mère royale de l'Ouest, Chef des 
Génies et qui a pour nom familier : Kin-Mou ou Mère d'Or... Son palais était 
un domaine féerique où croissait le Fan-Tao ou Pêcher fabuleux qui ne fleurit 
que tous les trois mille ans et qui produit la Pêche de survivance... Kin-Mou 
est presque toujours assistée de deux suivantes, l’une portant un large éventail, 
l'autre des pêches. Si-Wang-Mou représente le Principe femelle ». 

Ce sujet, souvent traité en porcelaine, est repris, en partie, dans la déco- 
ration de ce grand plat. 

Dans la décoration du marli, on retrouve les réserves, le décor géomé- 
trique, reproduits si fréquemment sur les assiettes et plats de porcelaine de 
la fin du règne de l’empereur Kang’hi ou de Yong-Tcheng. 

La souplesse du dessin, le jeu des couleurs et la qualité des émaux font 


tout la charme et la valeur de cette pièce. 


5) Poignard et son fourreau (voir fig. 10). 


Env n° DS535: JL 

Dimensions: long. du fourreau: 0,30 m.; long. de la poignée: 0,115 m.; long. tot.: 0,285 m. 
Lame d’acier, poignée de jade, fourreau de laiton décoré d’émaux cloisonnés sont soigneu- 
sement travaillé. De l'argent cercle l’orifice du fourreau. Une applique et une bélière sont 


en argent également. 


(2) J.P. van GoIDSENHOVEN, id.. 
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Fig. 
Poignard et 
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10. 
son fourreau 


La lame, effilée, s’encastre dans un manche 
de jade vert clair veiné de brun et surmonté 
d’un petit lion de Fô. Le fourreau est décoré 
d’émaux cloisonnés polychromes représentant 
les « cent antiques » sur fond bleu clair. L’ex- 
trémité inférieure est en laiton gravé de fleu- 
rettes à quatre pétales. L’applique d’argent qui 
maintient la bélière est gravée d’un fleuron. 
Ce joli petit objet, daté du XVIITIS siècle, té- 
moigne de la fantaisie de l’artisan chinois et 
de son goût des couleurs vives. 


6) Sceptre de mandarin (voir fig. 11). 


Inv. n° D 568. 

Dimensions: long. tot.: 0,39 m.; larg. min.: 0,023 m.; 
Larg. max.: 0,07 m. 

Laiton décoré d’émaux cloisonnés polychromes. 


Description: Formé d’une crosse légèrement bombée, ce 
sceptre « jou’yi » est terminé par le « ling-tche » (cham- 
pignon sacré qui conférait la Longévité). 

Le revers de la pièce est entièrement décoré de 
pivoines stylisées, en émaux polychromes, s’amenuisant 
vers le haut du sceptre, de plus en plus étroit. 

A l’endroit, sur un fond d’émail bleu foncé, le 
décor s'organise: de bas en haut: cercles concentriques 
verts surmontés de lignes parallèles bleues et jaunes et 
de points blancs représentant les eaux calmes de la mer 
d’où surgit la vague bordée d’écume. Viennent ensuite 
deux dragons encadrant les signes de Longévité. 

Sur la tête même du sceptre, deux dragons en 
émaux bleus et rouges entourent un dernier signe de 
Longévité. 

Cet insigne de dignitaire dont les contours sont 
réservés en laiton, est fort marqué par l’usure. 


Le sceptre « jou’yi » était tenu par le digni- 
taire devant les lèvres, lorsqu'il s’adressait à 
l’empereur, pour que son haleine ne gênât pas 
son interlocuteur. 


Ce sceptre attire les regards 
par la délicatesse des bleus de di- 
verses intensités auxquels se mêlent 
des rouges et des jaunes francs. 
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7) Plat dit « plat au phénix ». 


Inv. n° D 558. 
Dimensions: diam.: 0,29 m.; id. base: 
0,19 m.; larg. mari: 0,034; H.: 0,055. 
Laiton décoré d’émaux cloisonnés poly- 
chromes. 
Description: La surface extérieure est en- 
tièrement décorée de cloisons imbriquées, 
noyées dans de l’émail, vert pâle pour le 
fond du plat, bleu sur les côtés et le marli. 
Des fleurs, deux à deux, en émaux rouges 
et jaunes forment une frise. 
Intérieurement, le phénix ou «fong- 
hoâng», posé sur le «ou-tong-chou», seul 
arbre où il pose les pattes, se détache en 
émaux polychromes sur des oves imbri- 
quées, noyées dans une couche d’émail 
blanc. Le motif central est entouré de cer- 
cles concentriques rouges, bleus et blancs. 
Quant au mari, il est décoré inté- 
rieurement de quatre cartouches réservés 
dans des oves imbriquées, également noy- 
ées dans de l’émail blanc. Dans ces réser- 
ves, cerclées d’émaux rouges, au fond bleu 
semé de nuages jaunes ou rouges, un pe- 
tit cheval au galop secoue sa chevelure. 
Sur le marli, quatre dragons bleus 
alternent avec des motifs décoratifs floraux 
et sont réservés sur le fond d’émail blanc. 


C’est une pièce de grande qua- 
lité où se mêlent les symboles de la 
mythologie chinoise. Le principe 
féminin du «Yin» est évoqué par 
l’oiseau fabuleux, le «fong-hoang» 
et le principe mâle du «Yang», par 
des dragons évoluant sur un fond 


de nuages. 


*k 
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Fig. 11. — Sceptre de mandarin 
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De l’étude de ces quelques objets décorés d’émaux cloisonnés, on peut 
conclure que, malgré l’apparition tardive de cette technique dans le dérou- 
lement de l’histoire des arts de Chine, les artisans ont saisi, immédiatement, 
le parti à tirer d’une méthode flattant le goût de la richesse, de la somptuosité, 
de la polychromie qui s’épanouit précisément en Chine, à partir du XVI® siècle. 

Car cette technique de l’émail cloisonné s’est développée à une époque 
où les couleurs chatoyantes, la somptuosité, sont particulièrement appréciées. 
Il n’est que de songer aux plats, coupes et potiches de porcelaine remontant 
à la dynastie des Ming. Les artisans ont osé alors utiliser des couleurs aussi 
éclatantes que le jaune impérial, le vert turquoise, le bleu saphir. La douceur, 
la délicatesse, le moelleux du beau jade clair que les potiers Song transposèrent 
dans la porcelaine, sont toujours vénérées, mais disparaissent au XVIe siècle. 
La mode va aux décors d’une fantaisie charmante, aux émaux vivement colorés. 
Nous songeons à certains grands plats de la dynastie des Ming, où se mêlent 
dragons et phénix, symbolisant le Bonheur. 

On ne peut manquer dès lors, d'établir, un rapport entre les décors 
de porcelaine et ceux réalisés en émail cloisonné, non qu’ils soient apparentés, 
mais du fait qu’ils échappent par leur nouveauté même aux traditions im- 
périeuses qui, à cette époque encore, régissaient les formes du bronze et du 
Jade: les objets décorés d’émaux cloisonnés, de même que les vases ou les 
plats de porcelaines, plus sensibles aux fluctuations de la mode, reflètent, 
avec plus de subtilité, les goûts de l’époque. 


HUGUETTE SEIGLAN-HAULOT 
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Documenten in verband met de 
Brugse schilders uit de XVI° eeuw 


VOORWOORD 


In 1937 begon de heer R.A. Parmentier, destijds conservator van het 
Stadsarchief te Brugge, de publicatie van een reeks Bescheiden omtrent Brugsche 
Schilders van de 16® eeuw in het tijdschrift Handelingen van het Genootschap voor 
Geschiedenis « Société d’ Emulation » te Brugge. Deze reeks werd na vier nummers 
gestaakt. De behandelde schilders waren: Ambrosius Benson, zijn zonen 
Willem en Jan Benson, en Adriaan Fabiaen. 

Intussen was dezelfde auteur een gelijkaardige bronnenpublicatie begon- 
nen in het onderhavige Belgisch Tijdschrift voor Oudheidkunde en Kunstgeschiedenis 
onder de titel: Bronnen voor de geschiedenis van het Brugsche schildersmilieu in de 
XVIe eeuw. Deze tweede reeks bedraagt niet minder dan 38 nummers waarin 
evenveel verschillende schilders behandeld worden. 

Het aantal schilders, dat in de 16° eeuw te Brugge werkzaam is geweest, 
is echter aanzienlijk groter, zodat er nog verschillende meesters zijn aan wie 
tot nog toe geen soortgelijke bijdrage werd gewijd. Onder deze laatsten mogen 
Lanceloot Blondeel en Pieter Pourbus als de meest bekende vernoemd worden. 

Het ligt voor de hand, dat niet alle Brugse schilders uit de 16° eeuw 
even belangrijk zijn geweest. Velen onder hen hebben inderdaad een zeer 
bescheiden rol vervuld en slechts van enkelen kan men heden ten dage nog 
werk aanwijzen. Schilderijen, door Brugse meesters in de 16€ eeuw vervaardigd, 
zijn daarentegen zowel te Brugge zelf als in vele openbare en private ver- 
zamelingen van Europa en Amerika in groten getale aanwezig. In de regel 
zijn deze stukken niet gesigneerd en hun vervaardiger werd ook niet door 
authentieke documenten bekend gemaakt. 

Maar al wisten wij met zekerheid dat een bepaalde schilder uit de 16 
eeuw geen werk tot op onze dagen heeft nagelaten en dat hij nooïit een min 
of meer aanzienlijke plaats in het Brugse schildersmilieu van zijn tijd heeft 
ingenomen, toch blijft de kennis van zijn leven, van het midden en de om- 
standigheden waarin hij heeft gewerkt, ons belang inboezemen. Iedere bij- 
zonderheid dienaangaande is de kunsthistoricus inderdaad welkom, want hij 
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weet dat dergelijke bijzonderheden hetzij rechtstreeks of onrechtstreeks, het- 
zij bij wijze van analogie, kunnen helpen om betwiste punten op te lossen, 
althans in een meer helder licht te plaatsen, of om sommige hypothesen 
scherper te toetsen. 

In het licht van deze overwegingen hebben wij niet geaarzeld de publi- 
catie van documenten betreffende de 162 eeuwse Brugse schilders, die door 
archivaris Parmentier werd begonnen, verder voort te zetten. Onze jarenlange 
vertrouwdheid met de rijke verzamelingen van het Brugse Stadsarchief alsmede 
het feit dat wij van in den beginne onze medewerking aan de heer Parmentier 
hebben verleend, stellen ons inderdaad in de gelegenheid diens werk op te 
nemen en verder voort te zetten van het ogenblik af dat treurige omstandig- 
heden hem hebben verplicht de arbeid te staken. Mocht het ons gelukken 
de reeds afgelegde weg tot het einde toe verder door te zetten ! Wellicht weze 
het ons dan gegund het gezamenlijke werk van archivaris Parmentier en 
ondergetekende te besluiten met een algemene index. Hierbij hebben wij 
vooral het oog op een systematische index, waarin de vele kleine bijzonder- 
heden, die op zich zelf genomen meestal ontsnappen, naar hun aard worden 
samengebracht. Aldus gegroepeerd, zullen zij verschillende zaken in verband 
met de zeden en de gewoonten van de Brugse schilders, heel wat klaarder 
belichten. 

Wat ten slotte de wijze van uitgave betreft kan wij volstaan met te 
verklaren dat wij de werkwijze van de heer Parmentier zo getrouw mogelijk 
wensen te volgen. De stukken, die in verband staan met een en dezelfde 
schilder, zijn chronologisch gerangschikt en worden voorafgegaan door een 
beknopte schets van het leven van de betrokken méester; daarenboven is 
ieder document van een regest en van de nodige ophelderingen voorzien. 


I. HENDRIK DEY 


Van de Brugse schilder Hendrik Dey komen slechts twee vermeldingen 
in de gildeboeken van de beeldenmakers en de zadelmakers voor (Ha De 
eerste vermelding betreft zijn opname als vrijmeester in het ambacht op 
16 juni 1516; de tweede is de aantekening van zijn leerknaap, Vincent Druve, 
op 2 Re 1520. Buiten deze twee Ryzonderbeden was tot nog toe niets 
naders omtrent deze schilder bekend. 


() Vel. C.VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z.j. (1913), blz. 60b, 79a. 
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Weliswaar hebben onze navorsingen ons niet in de gelegenheid gesteld 
om de figuur van Hendrik Dey in het volle daglicht te stellen; ze brachten 
niettemin nieuwe gegevens en verruimden onze kennis. 

Vooreerst vernemen wij, dat Hendrik Dey ongeveer drieëntwintig jaar 
als meester-schilder te Brugge werkzaam was. Hij overleed inderdaad in de 
maand juli van het jaar 1539 en werd op de Sint-Jacobsparochie te Brugge 
begraven (1). Dat onze schilder tussen zijn opname in het ambacht en zijn 
afsterven in de Zwinstad gevestigd bleef, staat vast en zal verder nader blijken. 
Desniettegenstaande ontbreekt zijn naam in de dodenlijst van de beelden- 
makers en de zadelmakers. De reden van dit ontbreken zal wel niets dan 
nalatigheid of verzuim vanwege de klerk van het ambacht geweest zijn. 
Overigens zijn alle andere meester-schilders, die tot hun dood te Brugge 
werkzaam waren, in de dodenlijst opgenomen. Hieruit blijkt, dat hoe regel- 
matig de gildeboeken voor de 16€ eeuw ook schijnen bijgehouden, ze ons 
toch geen volledigheid waarborgen. 

Verder vernemen wij dat Hendrik Dey gehuwd was met vrouw Anna 
Maelbrancke en drie kinderen had, namelijk : Pieter, Jacob en Anna. Toen 
hun vader overleed, waren deze kinderen nog minderjarig. Ze werden daarom 
op 29 oktober 1539 van voogden voorzien. Naar alle waarschijnlijkheïd is het 
eerstgenoemde kind kort daarna gestorven, want in de akte van 14 november 
van hetzelfde jaar, waarbij de nalatenschap van Hendrik Dey tussen zijn 
weduwe en zijn kinderen geregeld werd, is er van Pieter geen sprake meer 
en worden alleen nog Jacob en Anna vermeld. Wat er verder van Dey’s 
weduwe en zijn twee overblijvende kinderen geworden is, weten wij niet. 

Uit de omstandigheid dat onze schilder op Sint-Jacobs begraven werd, 
weten wij al dat hij op het grondgebied van deze parochie moet gewoond 
hebben. Een drietal van onze documenten bepalen zijn woonst nader: hi 
betrok het huis, genaamd « Het Handvat », staande aan de westzijde van 
de Korte Vlamingstraat, dus in het deel van de huidige Vlamingstraat tussen 
de Schouwburgplaats en de Sint-Jorisstraat. Van dit huis, dat hij blijkbaar 
al vroeger bewoonde, is hij op 27 maart 1534 definitief eigenaar geworden. 
De aanwerving is echter niet zonder moeilijkheden gepaard gegaan en zelfs 
verscheidene jaren na het overlijden van Hendrik Dey heeft zijn weduwe 
nog last van de verkopers ondervonden. 


(2) Zie: Brugge, parochiaal archief van Sint-Jacobs, rekeningen van de kerkfabriek over 1526-1 544, fol. 395 
(rekening over het dienstjaar 1539): «Hoymaent [15]39. Ontfaen van ’t begraven van Heindryc Dey, 
schildere, binnen processie: 18 gr.; voor 2 middelgheluden: IS Jde PT). 
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Wat wij ten slotte omtrent de artistieke bedrijvigheid van Hendrik Dey 
vernemen, beperkt zich tot het volgende. Pas in 1516 vrijmeester-schilder 
geworden, zien wij hem reeds op de eerstvolgende Brugse jaarmarkt een stal 
of standplaats in het « pand » huren om er zijn schilderijen te koop te stellen. 
Zonder enige onderbreking heeft hij tot zijn dood toe verder ieder jaar opnieuw 
aan de Brugse jaarmarkten deel genomen (1). Hij zal dus langs het « pand » 
om telkens weer afnemers van zijn gewrochten gevonden hebben. Daarenboven 
heeft Hendrik Dey medegewerkt aan de versieringen, die het stadsbestuur van 
Brugge langs de straten liet aanbrengen ter gelegenheid van de Blijde Intrede 
van de Rooms-Koning, Keizer Karel V, op 24 juli 1520 te Brugge. Bij deze 
gelegenheid beschilderde hij niet minder dan duizend ellen damast, waarvoor 
hem een vergoeding van 12 pond 10 schelling groot werd uitbetaald (?). 


A. SCHOUTEET 


Île 


1521 maart 18. — /n vervanging van Cornelis de Grave, overleden, wordt Hendrik Dey, de schilder, 
aangesteld als voogd over Jacob, de minderjarige zoon van Andries Dey en diens vrouw Elisabeth. 


Heindric Dey, schildere, juravit tutor in stede van Cornelis de Grave, overleden, 
met Jan Gillis, smit, te vooren voochd van Copkin, Andries Dey’s zuene by Lysbette, uxor. 
Actum den XVIIIe? in maerte XVc ende XX, present : Themseke, overzienre, Valenchiennes 
ende Vendeul, scepenen. 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1519-1531, fol. 245 v., 
n' 6. 


2 


1521 juni 3. — Hendrik Dey, de schilder, en Joris de Keysere, de slachter, leggen hun eed af 
als voogden over Maarten, de minderjarige zoon van Robrecht de Keysere en diens vrouw Elisabeth. 


Hendric Dey, schildre, ende Jooris de Keysere, coeslaghere, juraverunt tutores van 
Martkin, Ruebrecht de Keysers zuene by Lysbette, uxor. Actum den IIIe in wedemaent 
XVc XXI, present: Pietre Baers, raedt, Woestine ende Ghyselin, scepenen van weesen, 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1519-1531, fol. 214 v. : 
nr 9, 


(1) Zie: Brugge, stadsarchief, stadsrekeningen over de dienstjaren 1516/7, fol. 39 v; 1517/8, fol. 40 v.; 
1518/9, fol. 40; 1519/20, fol. 40; 1520/21, fol. 40 v.; 1521 /2, fol. 41; 1522/3, fol. 40; 1523/4, fol. 41; 
1524/5, fol. 41; 1525/6, fol. 40; 1526/7, fol. 41; 1527/8, fol. 40; 1528/9, fol. 41; 1529/30, fol. 39 Vas 
1530/31, fol. 39 v.; 1531/2, fol. 40; 1532/3, fol. 39 v.s 1533/4, fol. 38 v.; 1534/5, fol. 41; 1535/6 
fol. 38 v.; 1536/7, fol. 36 v.; 1537/8, fol. 39 v.; 1538/9, fol. 39 v.; 1539/40, fol. 37 v. * 

(?) Zie: Brugge, stadsarchief, stadsrekening over het dienstjaar 1519 sept. 2 - 1520 sept. 2, fol. 152. 
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1521 september 30. — Hendrik Dey en Joris de Keysere, als voogden over de minderjarige zoon 
van wijlen Robrecht de Keysere en diens vrouw Elisabeth, doen bij de weeskamer van Brugge aangifte 
van het vaderlijk versterf van hun pupil. 


Den lesten dach van septembre XVc XXI Heyndryc Dey, schildere, ende Jooris de 
Keysere, als voochden van Martin, Ruebrecht de Keysers zuene die hy hadde by Lysbette, 
zynen wive, brochten ten papiere van weesen, volghende huerlieder eedt, voor d’heeren 
Joos de Brune, overzienre, Jan van Themseke ende Jan Schinckele, in stede van Jooris 
vande Velde, scepenen van weesen der stede van Brugghe in dien tyden zittende ten berechte 
van partien, de groote van den goede denzelven kinde toecommen ende ghebuerdt by den 
overlyden van den voors. Ruebrecht, zynen vader; ende es naer affirmatie van state in 
penninghen de somme van vier ponden neghen scellinghen vier penninghen grooten, ende 
bovendien uut jonsten X s. VIII d. gr., makende tsamen vyf ponden grooten, dewelke V 1. gr. 
waren ten overbringhen van desen onder ende in den handen van de voors. Lysbette, zynder 
moeder; ende was alsdoe ghelast den voors. voochden hemlieden te doen bewaren naer 
costume, als ’t blyct by den daghelycexschen registre daerof wesende in daten van denzelven 
jare ende daghe als vooren. 

Weeskamer van Brugge, register van wezengoederen 
van Sint-Nikolaaszestendeel over de jaren 1514-1538, 
fol. 108. 


4 


1524 februari 17. — Pieter Gillis en Hendrik Dey leggen hun eed af als voogden over de zes 
minderjarige kinderen van Fan Gillis en diens vrouw Louise. 


Pieter Gillis, de crudenier, ende Heindric Dey, juraverunt tutores van Copkin, Hanne- 
kin, Callekin, Lowysekin, Betkin ende Jozynekin, Jan Gillis ?s mesmakers kinderen by Lowyse, 
uxor. Actum den XVIIe in sporcle [1524], present: Biese ende Venduel, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1519-1531, fol. 94 v., 
Eee 


SE 


1524 april 21. — Pieter Gillis, de kruidenier, en Hendrik Dey, de schilder, als voogden over de 
minderjarige kinderen van Jan Gillis en wijlen diens vrouw Louise, doen bij de weeskamer van Brugge 
aangifte van het moederlijk versterf van hun pupillen. 


Den XXIe dach van april XVc XXIIII naer Paesschen Pieter Gill, de crudenier, 
ende Heindric Dey, de schildere, als voochden van Copkin, Hannckin, Callekin, Lowysekin, 
Betkin ende Jozynekin, Jan Gillis kinderen die hy hadde by Lowyse, zynen wive, brochten 
ten papiere van weesen, volghende huerlieder eed, de groote van den goede denzelven kindren 
toecommen ende ghebuert by den overlyden van de voors. Lowyse, huerlieder moeder, 
ende es, naer affirmatie van state ten zelven daghe ghedaen, in penninghen ter weesen behouf 
de somme van zes ponden grooten tornoysen, daervooren zy bewarenesse nemen zullen 


naer costume. 
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Weeskamer van Brugge, register van wezengoederen 
van Sint-Donaaszestendeel over de jaren 1520-1535, 
ol MON C)E 


6. 


1526 augustus 31. — /n het geschil tussen Jan en Lieven de Mach, enerzijds, en de schilder 
Hendrik Dey, anderzijds, beslissen schepenen van Brugge dat de eis van de eerstgenoemde partij niet kan 
aanvaard worden en veroordelen Jan en Lieven de Maech tot de kosten van het geding. 


Up de questie ende ghescil gheresen voor ’t college van scepenen der stede van Brugghe 
ter camere, tusschen meester Jan de Maech, over hem zelven, ende Lieven de Maech, zinen 
zuene, heesschere ter eender zide, ende Heindric Dey, den schildere, verweerer over andere, 
ter causen dat de voornomde heesschere, in den name ende qualiteit als vooren, heiïft ghedaen 
zegghen ende voortstellen dat hy zekere tyd es leden vercocht ende de verweerere van hem 
ghecocht hadde de elleven deelen van twaelven van den huuse, ghenaemt «’t Handvat », 
staende in de Vlamynestrate deser stede, voor de somme van XXXIII I. gr.; ende hoewel 
dezelve heeschere ghepresenteirt hadde den voornomden verweerere ghifte te ghevene van 
den voorn. elleven deelen van denzelven huuse ende versocht betalinghe van dien naer 
’t uutwisen van der voorwaerde tusschen hemlieden ghemaect, nochtans hadde de voornomde 
verweerere tzelve gheweighert ende emmers ghedelaiert, daeromme hy hem betrocken hadde 
voor ’t voorseide college van scepenen ter camere ende jeghens hem gheconcludeirt ende 
ghetendeirt ten fine dat hy bi den voornomden college van scepenen ghecondempneirt zoude 
werden de ghifte t’ontfanene van den XI deelen van XII van den voorscreven huuse ende 
hem te betalene naer ’t uutwisen van der voorwaerde van den coope van dien, metgaders 
de costen van desen betrecke. 

Daerjeghens de voornomde verweerere gheandwordt ende gheseit heift dat hy ’t voor- 
seide gheheele huus, ghenaemt «’t Andvat », ghecocht ende de heesschere hem vercocht 
hadde omme de somme van XXXIII I. gr., te betalene VIII IL. gr. ter date van der ghifte, 
III IL. gr. binnen eenen jare daernaer, ende drie ponden groote binnen eenen andere jare 
daernaer, ende de reste met twintich scellinghen gr. tsjaers losrenten de penninck achtiene 
te besettene up tzelve, consenterende alzo ghifte t’ ontfaene ende anders niet, nemaer con- 
cludeirde de voornomde heesschere up hem niet ontfanghelic zynde t’sinen heesche ende 
conclusiën in der voormen ende manieren dat hy die ghemaect ende ghenomen heift, emmers 
quade cause hebbende ende schuldich t’zine daerof gheabsolveirt ende ghewyst te zine los, 
ledich ende quite, ende den heesschere zelve ghecondemneert te werdene in de costen van 
deser instantie. 

Ende want de voorn. heeschere ontkende den voors. verweerere meer vercocht hebbende 
dan de XI deelen van XII van den voors. huuse, ende dat dezelve verweerere presenteirde 
te doen blickene dat de heesschere hem ’t voorseide gheheele huus vercocht hadde omme 
de prys ende te betalene als vooren, zo es de voornomde verweerere ter verifficatie van dien 
bi den voornomden college van scepenen gheadmitteirt gheweist ende dienvolghende heift 
zekere oorconden beleet daermede hy hem content ghehouden heift van preuven, dewelcke 
de heesschere niet en heïft willen reprochieren als waerby partien hinc inde ghesloten hebben 
in rechte. 

Ghesien dezelve preuve ende informatie bi den verweerere ghedaen ende up al wel 
ende ripelic ghelet met voorsienegher deliberatie van rade, ’t voornomde college van scepenen 


(*) Op hetzelfde folio vindt men verder nog de aangifte van hetgeen de bovengenoemde wezen bij 
het afsterven van hun vader en van hun oom, Jacob Dey, geërfd hebben. 
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van Brugghe heiïft verclaers ende verclaerst by desen de voornomde verweerere vulcommen 

van zinen vermete ende midsdien de voornomde heesschere, in de name ende qualiteit als 

vooren, niet ontfanghelic zynde t’zynen heesche ende conclusiën, tenzy dat hy den voornomden 

verweerere ghifte gheven wille van den voors. gheheelen huuse naer ’t uutwisen van der voors. 

voorwaerde van den coope van dien, condempnerende den voorseiden heesschere in de voors. 

qualiteit in de costen van deser instantie ter tauxatie van den voorn. college van scepenen. 
Actum den laetsten dach van ougst in ’t jaer XVe XXVI. 


Register van civiele sententièn, door schepenen van 
Brugge gewezen, over de jaren 1525-1526, fol. 160 v. - 
161 v. 


de 


1531 december 18. — /n vervanging van Hendrik Dey, wordt de baardmaker Pieter Pein 
provisioneel als voogd aangesteld over de minderjarige kinderen van Fan Gillis en diens eerste echtgenote, 
Louise Dey. 


Pieter Pein, baerdemakere, by provisiën juravit tutor in stede van Heindric Dey, 
verlaten, quia partie, met d’heer Pieter Gillis, te vooren voochd van Hannekin, Callekin, 
Lowysekin, Betkin ende Jozinekin, Jan Gillis *s mesmakers kindren by Lowyse Dey, uxor prima. 
Actum den XVIIIe dach van decembre XXXI, present: Hurtere, raedt, Woestine ende 
Stakenburch, scepenen. 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 2 v., 
me 


8. 


1532 februari 1. — ]n vervanging van Jacob Dey, overleden, wordt Hendrik Dey, de schilder, 
benoemd tot voogd over Jan, de minderjarige zoon van Jacob Huussins en diens vrouw Elisabeth Dey. 


Heindric Dey, schildere, juravit tutor in stede van Jacop Dey, overleden, met Alaert Lam, 
te Vooren voochd van Hannekin, Jacop Huussins zuene by Lysbette Dey, uxor. Actum eodem 
die, presentibus ut supra [den eersten dach van sporcle XXXI, present: Lootin, overzienre, 
Priestre ende Voet, scepenen] (1). 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 170 v., 
nr 7. 


(:) Oorspronkelijk fungeerden Jacob Dey, de mosterdmaler, en Jacob Cousaert, de kousenmaker, 
als voogden over Jan Huussins. In deze hoedanigheid werden zij op 18 maart 1527 aangesteld. 
Enkele dagen later, namelijk op 28 maart daaraanvolgende, werd Jacob Cousaert als voogd 
door de schoenmaker Alard Lam vervangen (Zie: Brugge, stadsarchief, weeskamer van Brugge, 
aantekenboek van eedsafleggingen voor voogden over de jaren 1 51 9-1531 , fol. 189, nr5 2, 4). Het waren 
Jacob Dey en Alard Lam, die op 6 juli 1528 de aangifte bij de weeskamer deden van het vaderlijk 
versterf van hun pupil (Zie: Ib., register van wezengoederen van Sint-Facobszestendeel over de jaren 


1524-1538, fol. 82). 
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1532 augustus 22. — Jn vervanging van Pieter Pein wordt Hendrik Dey, de schilder, opnieuxv 
aangesteld tot voogd over de minderjarige kinderen van Jan Gillis en wilen diens vrouw Louise Dey. 


Heindric Dey, schildere, juravit tutor in stede van Pietre Pein, verlaten, quia by provi- 
siëén, met d’heer Pietre Gillis, te vooren voochd van Hannekin, Callekin, Betkin, Lowysekin 
ende Josynekin, Jan Gillis *s mesmakers kindren by Lowyse Dey, uxor. Actum den XXII°? 
in ougst XXXII, present: Loten, overzienre, Petyt ende Woestine, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 6 w., 
MLD: 


10. 


1539 oktober 20. — Frans de Grave, makelaar, en Paulus vander Ghote, mutsenmaker, doen 
hun eed als voogden over Pieter, facob en Anna, de drie minderjarige kinderen van wijlen Hendrik Dey 
en diens vrouw Anna Maelbrancke. 


Fransois de Grave, makelare, ende Pauwels vander Ghote(1), mudsescherrere, juraverunt 
tutores van Pierkin, Copkin ende Tannekin, Heindric Dey kinderen by Tanne Maelbrancke, 
uxor. Actum den XX®2 in octobre XXXIX, present: Assenede, raedt, Vive ende Voet, 
scepenen. 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 238v., 


nr 1. 


je 


1539 november 14. — Frans de Grave en Paulus vander Hole, als voogden over Jacob en Anna, 
de twee minderjarige kinderen van wijlen Hendrik Dey en diens vrouw Anna Maelbrancke, doen bij de 
weeskamer van Brugge aangifte van het vaderlijk verstexf van hun pupillen. 


Den XIIIT® dach van novembre XVc XXXIX Fransois de Grave ende Pauwels 
vander Hole, als voochden van Coppin ende Tannekin, Heindric Deys kindren die hy hadde 
by Anna Maelbrancke, zynen wive, brochten ten papiere van weesen, volghende huerlieder 
eedt, de grootte van den goede denzelven kindren toecommen ende ghebuerdt by den over- 
lyden van den voors. Heindric, huerlieder vadere, ende es ’t naervolghende. 

Eerst, de rechte heltscheede van eenen huuse met zynen toebehoorten, voorhoofdende 
in de Corte Vlamincstrate an de westzyde van diere, gheheeten « ’t Handtvat » (?), naesten 
huuse toebehoorende Claeis de Maech an de zuudzyde, Jan de la Fosse an de noordzyde, 
jaerlyc belast metgaders tselfs Jans de la Fosse huuse daerneffens staende in veertien scellinghen 
drie penninghen grooten grondrenten, daerof dit voorn. huus jaerlycx gelt d’een heltscheede 
ende tselfs Jans de la Fosse huuse ’t remenandt. 


(2) In de volgende akte wordt de geslachtsnaam van de bovengenoemde persoon gespeld vander Hole. 
Welke vorm als de Juiste mag beschouwd worden, kon door ons niet uitgemaakt worden. 
(?) Over de ligging van dit huis vgl. nader L. GiLLroprs-VAN SEVEREN, Les registres des « Zestendeelen » 


ou le cadastre de la ville de Bruges de l’année 1580, in Annales de La Société d’ Emulation de B 
(eos sen a Société d'Emulation de Bruges, tom. XLIII 
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| Ende voort noch in penninghen commende van der catheylicke ende meublen goe- 
dinghen de somme van vichtich Karolusguldens ende zeventien stuvers, welke L Karolus- 
guldens ende XVII stuvers waren ten overbringhen van desen onder ende in den handen 
van de voors. Anna als moedere metter houdenesse van denzelven kindren, weddinghe 
stedekiesinghe up de Vlaminchrugghe in Sinter-Niclauszestendeel, omme aldaer pandinghe 
te ghenietene. Ende in meerdere versekerthede z0 ypothequierde ende verbandt daerinne 
de voors. Anna de wederheltscheede van den huuse vooren verhaelt, als ?t blyct by der 
weddinghe ende ypotheque daerof wesende in daten van den vive ende twintichsten dach 
van octobre duust vyfhondert neghen ende dertich, onder scepenen zeghelen Jan Breydele 
ende Arnoudt vander Baerse, clerc: Plocquoy. 

Ende hierjeghens bleef de voors. bezitteghe alleene gherecht in ’t ander goedt, voort 
in allen baten ende lasten, quitsceldinghe in forma, als ’t blyct by den verdeele daerof wesende 
in daten van den voors. XXV®r2 daghe van octobre XVc XXXIX onder scepenen zeghelen 
de voors. Jan Breydel ende Arnoudt vander Baerse, clerc: de voors. Plocquoy. 


Weeskamer van Brugge, register van wezengoederen 
van Sint-Nikolaaszestendeel over de jaren 1531-1552, 
fol. 92. 


12e 


1545 november 27. — In het proces tussen Anna Maelbrancke, weduwe van Hendrik  Dey, 
eiseres, en Pieter van Rooden samen met Lieven de Maech,verweerders, veroordelen schepenen van Brugge 
de verweerders tot de aflossing van een rente van 27 schelling parisis ?s jaars, waarmede het huis «Het 
Handvat» bezwaard is, en de achterstallen van deze rente, alsmede tot betaling van de kosten, die de 
eiseres omwille van het niet betalen van deze rente heeft moeten afdragen. 


Ghedynghet twist den XXVIIE? in novembre XVc XLV. - Vonnesse aldoe ghewyst. 

Ghezyen by scepenen van der stede van Brugghe ’t proces voor hemlieden gheresen 
ter vierschare tusschen joncvrauwe Anna de weduwe van Heindric Dey, heesscheghe ter 
eender zyde, ende Pieter van Rooden, over hem ende als bezittere van den sterfhuuse 
van wylen joncvrauwe Cornelie, zynen wyve, ende Lievin de Maech, over hem ende als 
bezittere van den sterfhuuse van joncvrauwe Jehanne, zynen wive, verweerers ter andere, 
spruutende uut causen dat de voorseyde heesscheghe by hueren heessche, die zoe overgaf 
in ghescriften, hadde doen zegghen ende vertooghen hoe dat up den XXVIIe dach van 
maerte in ’t jaer XVc ende XXXIII véér Paesschen de betrocken verweerers met hueren 
voorseyden ghezelleneden hadden den voorseyden wylen Heindric Dey, ’s heesscheghes man, 
ghifte ghegheven van eenen huuse met zyne toebehoorten, staende binnen deser stede te 
voorhoofde an de westzyde van de Corte Vlamyncstrate, ghenaemt « ’t Hantvat », te wetene: 
de voors. Lievin de Maech over een zeste ende een XII® deel, makende tsamen een gherechte 
vierendeel, ende de voors. Pieter van Rooden over alle d’andere deelen, ende dat met zekere 
lasten in de letteren van ghifte breedere verclaerst, die de voors. heesscheghe promtelicke 
betoochde ende exhibeirde: was wel waer dat zekeren tyt daernaer ’t voorseyde parcheel 
anghesproken was by Joos Galle, als ontfanghere van der comune van Sint-Jacobskercke in 
Brugghe, voor XXVII s. par. van eender ervelicke rente als t’achtre van den jaren XVe 
XXXVI ende XXXVII: ende de heesscheghe vyndende dat ’t voors. parcheel haren man 
niet vercocht noch ghelevert en was metter voors. rente, hadde den verweerers in behoorlicken 
tyde upgheroupen ende ghesommeirt t’hueren garande, dewelcke VETWeerers, hoewel zy 
schuldich waren t’hueren garande te commene, nochtans bleven daerof in ghebreke, te wetene: 
dat by faulte van comparitie zy ghehouden waren over refusanten, alzoont ooc blycken 
mochte by der acte daerof zynde, die de heesscheghe ooc exhibeirde, in zulckerwys dat by 
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ghebreke van den voorseyden garande ende van breeder diffentie, naerdat de heesscheghe 
de voorseyde rente gheloochent hadde, was de voors. Galle, in de qualiteyt dat hy procedeirde, 
by vonnesse van scepenen verclaerst wel ontfanghelic zynde omme voortganc t’ hebbene met 
zynder pandinghe. Dienvolghende was dezelve pandynghe te wetten gheboden te lossene 
binnen den ghenachten daertoe staende, ende de heesscheghe, doe verweereghe, ghecondem- 
neert in de costen, blyckende al tzelve by eender acte daerof zynde, die de voorseyde hees- 
scheghe exhibeirde. Ter cause van den vervolghe van welcken processe ende uut crachte 
van den voorseyden vonnesse hadde der heesscheghe noodt gheweist te betalene de voors. 
rente van XXVII s. par. van IX Jjaren, makende XX s. III d. gr., voort noch de costen 
by den voors. ontfanghere in ’t voorseyde proces ghedoocht, die ghetaxeirt waren ter somme 
van XXVII s. gr., blyckende ooc by acte van taxatie danof zynde, die de heesscheghe ooc 
exhibeirde, voort noch de somme van XVII gr. die in de voorseyde ghetaxeirde costen niet 
begrepen waren, te wetene: voor de pandinghe IIII gr. ende van de pandinghe te wetten 
ghebieden XIII gr., ende bovendien hadde verschoten ende betaelt in ’t voorn. proces an 
huer procureur ter greffe ende anderssins XV s. VI d. gr., blyckende ooc by een quayer 
metten voorseyden heessche gheëxhibeirt, ende hendelicke was van nu voordan ghehouden 
jaerlicx te betalene de voors. rente van XXVII s. par. makende in ofcoope of estimatie naer 
advenante van den pennynek XXIIII, EI 1. XIII s. gr. Mids alwelcken de voorseyde hees- 
scheghe concluderende tendeirde ten fyne dat ghezeyt ende ghewyst zoudde zyn dat zoe haer 
van den verweerers beclaecht hadde met goeder causen, dienvolghende zoudden dezelve 
verweerers, elc al zoverre als ’t hem angaet, te wetene: de voorseyde Lievin over de drie 
deelen van twaelve, ende de voorseyde Pieter over ’t remanant, ghecondemneert worden der 
heesscheghe te betalene de sommen in ’t VIe, VIIe, VIIIe ende IX° articlen van haren 
heessche begrepen, beloopende tsamen ter somme van III 1. IIII s. IT d. gr., ooc mede de 
voors. rente van XXVIISs. par. ’s jaers te lossene ende ’t voorseyde parcheel daerof te zuverene, 
of emmers, daer die niet losselic en ware, der heesscheghe daerof te recompenserene naer 
advenante van den pennynck XXIII ende daervooren te betalene de somme van II 1. 
XIIII s. gr. ende totedien dezelve heesscheghe te ontheffene van den verloope van dien 
zydert Kerstmesse XVc XLIIII totten afcoope of recompenserene van derzelver rente, 
ofte uuterlicke tendeirde de heesscheghe tot zulcke andere conclusiën als haer naer rechte 
toebehoorden, makende heesch van costen, scaden ende interesten. 


Daerjeghens de voorseyde verweerers hadden doen zegghen ende vertooghen, by voorme 
van andwoorden, dat nemmermeer blycken zoudde dat de heesscheghe eenighe renten meer 
betaelt hadde dan daermede zy ’t voorseyde huus vercocht hadden, ende hoewel de betalynghe 
by der heesscheghe ghedaen, ghedaen was andere persoonen dan in de ghifte verclaerst staen, 
en exedeirde datte niet de heltscheede van XIIII s. III d. gr. daermede haer ’t voors. huus 
vercocht was, concluderende dezelve verweerers by dien ende andere redenen in huerlieder 
andwoorde begrepen ten fyne van niet ontfanghelic, quade cause, quicte ende costen. 


De voors. heesscheghe by replycke persisterende by den conclusiën van haren heessche, 
zonderlinghe by dat de lettren van ghifte by haer gheëxhibeirt alleenlic mentie maken van 
der heltscheede van XIIII s. III d. gr., welcken volghende de heesscheghe die betalende 
en betaelde niet min dan ’t last daermede de voors. ghifte belast staet, maer moste bovendien 
betalen ’t verzweghen last hier in questiën. 

En de de voors. verweerers by duplycke persisterende in de conclusiën van huerlieder 
andwoorde, zonderlinghe by dat nemmermeer blycken zoudde dat de heesscheghe meer 
betaelt hadde dan daermede de verweerers haer ’t anghesproken parcheel vercocht hadden. 


Hendelicke ghezyen de betooghen ende bewysen by der heesscheghe met haren heessche 


gheëxhibeirt, ghehoort ooc ’t verbael verclaers by den voors. Pietre van Rooden, over hem 
zelven, ende meestre Simon vander Cappelle, over den voorseyden Lievin de Maech, ghedaen 
angaende de costen by der voors. heesscheghe ghedaen van harer zyde in ’t voors. proces 
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jeghens den ontfanghere van den commune van Sint-Jacobskercke in Brugghe, by welcken 
verclaerse zy dezelve costen stelden in de discretie van scepenen, ende gheconsidereirt al 
dat in dese zake behoort gheconsidereirt te zyne met declaratie van rade: 

so was by scepenen van Brugghe, ter voors. vierschare te rechte zittende ende in dese 
zake recht doende, ter manynghe etc., ghezeyt, ghewyst ende verclaerst dat haer de voors. 
heesscheghe in dese zake van den verweerers beclaecht heift met goeder causen, condem- 
nerende dienvolghende denzelven verweerers elc zyn cote ende deel dat hy in ’t voors. huus 
« Ten Handvate » gherecht was tzelve huus te zuverene ende ontlastene van de voors. XXVIIs. 
par. ?s jaers daerof hier questie roert of by ghebreke van dien der heesscheghe daervooren te 
betalene in ghereeden pennynghen alzovele als de lossinghe van dien bedraecht naer advenante 
van den pennynck XXITIT metgaders alle d’achterstellen daerof verschenen zydert Kerst- 
messe XVc XXXVI tot der date van der lossinghe of betalinghe, condemnerende bovendien 
denzelven verweerers der heesscheghe te betalene XXVIT s. gr. over de wettelicke ghetaxeerde 
costen by huer ghesustineirt jeghens den voorseyden ontfanghere van der commune van 
Sint-Jacobskercke in Brugghe, voort noch IIII gr. voor de pandinghe ende XIII gr. voor 
de ofwinninghe, voort noch XIIII s. II d. gr. over de costen by der heesscheghe ghedoocht 
ii ’t voors. proces jeghens den ontfanghere van harer zyde ende boven al dien de costen 
van desen processe, de taxatie van dien scepenen ghereserveirt. 

Actum XXVII in novembre XVc XLV. 


Register van de vierschaar van Brugge over de jaren 
1545-1550, fol. 85 v. - 87. 


II. JAN BLANDEIN 


Omstreeks 2 september 1508 treedt in de gildeboeken van het ambacht 
van de beeldenmakers en de zadelmakers te Brugge een nieuw lid te voorschijn, 
namelijk: de schilder Jan Blandein. En voor de eerste maal dat hij vermeld 
wordt, is het reeds in de hoedanigheid van bestuurslid. Ongetwijfeld was hï 
dus al vroeger tot de corporatie toegetreden, maar van zijn opneming 
blijken geen sporen overgebleven, alhoewel de gildeboeken voor de vooraf- 
gaande jaren met zorg schijnen bijgehouden en geregeld de nieuwe gilde- 
broeders vermelden. Zijn opneming bij de beeldenmakers en de zadelmakers 


D A A ZX 4 


‘ < À 
Facsimile van het geschrift van Jan Blandein 


Brugge, Stadsarchief, gildeboek van de beeldenmakers 
en de zadelmakers over 1453-1578, fol. 70 v. 


2 


had nochtans waarschijnlijk niet veel vroeger plaats. Het gebeurde inderdaad 
vaak, dat nicuwe gildebroeders vrij spoedig tot bestuurslid werden verkozen. 
Wellicht was onze Jan nogal bedreven in het schrijven en is het om die reden, 
dat hij op 2 februari 1511 tot klerk van het ambacht werd aangesteld in 
opvolging van Donaas Casenbroot. Een proeve van zijn schrift wordt op de 
hiervoorstaande afbeelding gegeven. Deze functie van klerk heeft hij verder 
tot zijn dood toe vervuld. 

Jan Blandein is gehuwd geweest met Margaretha vander Lende, die 
omstreeks 1497 geboren werd (1). Uit dit huwelijk werd in 1512 of begin 
1513 een zoon geboren, genaamd Lodewijk, die de voetstappen van zijn vader 
heeft gevolgd en hierna afzonderlijk wordt behandeld. Uit dezelfde echt 
sproot ook een dochter, Anna of Johanna geheten; deze vrouw is naderhand 
getrouwd met Frans Everaerdt, die korte tijd véér 27 oktober 1547 op een 
ongelukkige wijze overleed. Waarschijnlijk hebben Jan Blandein en Marga- 
retha vander Lende nog andere kinderen gehad, maar deze zouden vroegtijdig 
gestorven zijn. In januari en in april van ’t jaar 1532 werden inderdaad twee 
kinderen van Jan Blandein op het kerkhof van de Sint-Salvatorsparochie te 
Brugge begraven; ze stiérven als slachtoffers van de pest (?). 

Margaretha vander Lende was de zuster van Christine vander Lende. 
Laatstwenoemde vrouw, alhoewel gehuwd met Cornelis de Mel, uit welk 
huwelijk een zoontje geboren werd, heeft buitenechtelijke betrekkingen gehad, 
en dan nog wel met meester Jan Parenti, een geestelijke van de collegiaalkerk 
van Onze-Lieve-Vrouw té Brugge, waaruit eveneens een zoontje geboren 
werd. Over beide kinderen, zowel het wettige als het onwettige, heeft onze 
schilder als voogd gefungeerd. 

Vôér Jan Blandein zich met vrouw Margaretha vander Lende in de 
echt verbond, was hij waarschijnlijk weduwnaar. Te voren zou hij gehuwd 
geweest zijn met een zekere Elisabeth, want in augustus 1510 werd op de 
Sint-Jacobsparochie te Brugge « Betkin, Jan Blanden’s wyf» begraven (5). 


(*) Op 13 december 1537 was zij inderdaad veertig jaar oud, zoals blijkt uit een aantekening in het 
Gerechtelijk informatieboek van de stad Brugge over de jaren 1532-1538 (Brugge, Rijksarchief, Découvertes 
n° 203 ter) fol. 161 v.: « 13a Decembre 1537 gheëet, present Merende ende Berghe, scepenen. — 
Margriete, uxor Jan Blandeyn, oudt XL jaren, verkende by eede up alle de articlen, nihil ». 
Zie: Brugge, parochiaal archief van Sint Salvators, rekeningen van de Kerkfabriek over 1527-1532, 
rekening over het dienstjaar 1532 jan. 1 - dec. 31, fol. 3: « Den Zondach XXVIII in Lauwe [d.w.z.: 
gedurende de week eindigende op Zondag 28 januari]. Ontfaen over ’t begraven van ’t kint van 
Jan Blandayn, per peste: pro Deo », en fol. 3 v: « Den Zondach XIII in April [d.w.z.: gedurende 
de voorafgaande week]. Over ’t begraven ’t kint van Jan Blandain, per peste: pro Deo ». 


(*) Zie: Brugge, parochiaal archief van Sint Jacobs, rekeningen van de kerkfabriek over 1495-1525, rekening 
over het dienstjaar 1510, fol. 228. 
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Onze Jan zelf overleed in 1540 of in het begin van het daaropvolgende jaar. 
Hij was ook lid geweest van het Brugse schuttersgild van Sint Sebastiaan (1). 

Van zijn schildersactiviteit is zeer weinig bekend. Hij schijnt deelgenomen 
te hebben aan de luisterrijke versieringen, welke de stad Brugge liet uitvoeren 
voor de Blijde Intocht van aartshertog Karel van Oostenrijk, de latere Keizer 
Karel, op 18 april 1515, en hij heeft enkele malen de verzorging op zich 
genomen van de spelen, die in de jaarlijkse Heilig-Bloedprocessie werden 
vertoond (?). 


A. SCHOUTEET 


1 


1513 september 2 - 1514 september 2. — De stadsregering van Brugge betaalt 4 schelling 
2 denier groot aan Jan Blandein, klerk van het ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers, om de 
overbrenging van de benodigdheden voor de spelen, die in de H. Bloedprocessie worden vertoond, te hebben 
bezorgd. 


Jan Blandeyn, clerc van den scilders, voor zyn moyte van beweicht t’hebbene alle de 
spelen van den Heleghen-Bloedaghe van der schuere ten Vlamyncdamme in ’t stedenhuus 
ten Zeven Dueren (%): 4s. 2 d. 

Stadsrekening van Brugge over het dienstjaar 1513 
sept. 2 — 1514 sept. 2, fol. 145, n° 3, rubriek : 
« Uutgheven van ghemeene zaken ende affairen 
deser stede ». 


2. 


1514 september 2 - 1515 september 2. — De stadsregering van Brugge Kkeert een bedrag uit 
van 5 schelling groot aan de schilder fan Blandein als premie door hem gewonnen bij de aanbestedingen 
van de versieringen voor de Blijde Intocht te Brugge van aartshertog Karel, de latere Keizer Karel V. 


(Rubr.) Ander huutgheven ende betalinghe ter causen van den costen ghedaen ter 
eerster ende blyder incomste van onsen harden gheduchten heere ende prince den eerds- 
hertoghe Karel, prince van Castillen, etc. ende grave van Vlaendren, dewelke ghesciede 
binnen deser stede den [18] (*) dach van der maent van april XVe vichtiene naer Paesschen (5). 


(1) Zie: Brugge, archief van het Sint-Sebastiaansgild, gildeboek aangelegd in 1514, fol. 34. : 

(2) Over Jan Blandein vgl. C. VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, 
z.j. [1913], biz. 1, 54 b, 56 b, 75 b, 96 b, 201 a, en verder onze bijdrage over Lodewijk Blandein. 

(3) Wat met de «schuere ten Vlamyncdamme » evenals met «’t stedenhuus ten Zeven Dueren » 
bedoeld wordt, is niet precies te zeggen. De ene vermelding slaat wellicht op een bergplaats, 
gelegen aan de Vlamingdam; de andere houdt waarschijnlijk verband met het stedelijk arsenaal 
aan de Wijngaardplaats. Over dit arsenaal vgl. L. Giiriopts-VAN SEVEREN, {nventaire des archives 
de la ville de Bruges. — Table analytique par EDw. GaïrcrARrD, Brugge, 1885, blz. 21, sub voce: Arsenal, 
en biz. 427, sub voce: Stedehuus biden Wingaerde. i 

(*) Deze datum is in het origineel niet ingevuld: de nodige ruimte werd blank gelaten. 

(5) Het decoratiewerk en de versiersels, die te dezer gelegenheïd te Brugge werden uitgevoerd, worden 
omstandig beschreven in het rijk met gravures verluchte boek: La triumphante et solemnelle entrée Jfaicte 
sur le nouvel et joyeux advènement de treshoult, trespuissant et tresexcellent prince monsieur Charles, prince des 
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Item, Jan Blandein V s. grooten ooc hem ghewonnen up de voors. bestedinghen. 


Stadsrekening van Brugge over het dienstjaar 1514 
sept 2 — 1525 sept. 2, fol. 122. 


3: 


1518 februari 25. — Jan Blandein, schilder, en an Roelof, kalkdrager, worden aangesteld tot 
voogden over Cornelis, het minderjarig zoontje van Cornelis de Mel en Christine vander Lende. 


Jan Blancdain, de schildere, ende Jan Roelof, de calcdraghere, bij provisie, juraverunt 
voochden van Neilkin, Cornelis de Mels kynde per Cristièene vander Lende, zynen wyve. 
Actum XXVen in sporcle XVc XVII, presentibus : Ghysegheem ende Voocht, sce- 


penen (!). Weeskamer van Brugge, ferièn over de jaren 1517- 


120 MEOL MOVE RD 


22 


1517 september 2 - 1518 september 2. — De schilders Dirk Claerboudt en Fan Blandein 
hebben zich tegenover het stadsbestuur van Brugge verbonden om gedurende negen jaar de spelen, die in 
de H. Bloedprocessie vertoond worden, te verzorgen en te beredderen tegen een jaarligkse vergoeding van 
15 pond 10 schelling groot. Uit dien hoofde wordt hun het voornoemde bedrag voor de eerste maal uitgekeerd. 


Dieric Claerboudt ende Jan Blandeel [sic], scilders (?), de somme van XV I. Xs. grooten 
ende dat ter causen van dat zy up den dach van der processise [sic] van den waerden heleghen 


Bloede uutghebrocht ende ghespeilt hebben alle de persoonagen van denzelven spelen z0 die . 


jaerlicx uutghebrocht ende ghespeilt hebben [gheweist] ende hebben dat anghenomen 
t’houdene ende spelene den termyn van neghen jaren omme de voorn. somme van XV I. Xs. 
grooten met condiciën dat zy t’hueren ofgaene alle de persoonagen alzo goet leveren zullen 
als die waren hueren ancommene; dus hier over ’t eerste neghenste jaer verschenen Heleghe- 
Bloedaghe XVc achtiene de voors.: XV I. X s. (3). 


Stadsrekening van Brugge over het dienstjaar 1517 
sept. 2 — 1518 sept. 2, fol. 131 v., n° 2, rubriek : 
« Uutgheven van ghemeene zaken ». 


Hespaignes, archiduc d’Austrice, duc de Bourgogne, conte de Flandres, etc, en sa ville de Bruges, l’an mil V cens 
et XV le XVIIIe jour d’apvril après Pasques, rédigée en escript par maistre Remy du Puis, son treshumble 
indiciaire et historiographe, Parijs, Gillis de Gourmont, 1515. De « Société d’Emulation » te Brugge 
bezorgde van dit boek in 1849 een herdruk. 

(1) Op 22 november 1518 deden Jan Roelof en Jan Blandein, in hun voornoemde hoedanigheid van 
voogd, bij de weeskamer van Brugge aangifte van het goed, dat hun pupil, Cornelis de Mel, 
van zijn oom, Jan de Mel, had geërfd. Zie: Brugge, stadsarchief, register van wezengoederen van 
Sint-Janszestendeel over de jaren 1516-1529, fol. 138. 

(?) Dirk Claerboudt was eigenlijk klederschrijver van beroep. Zie over hem: C. VANDEN HAUTE, 
a.w., blz. 45 a, 49 b, 67 a, 78 a. 

(*) Bovenstaande tekst werd reeds gepubliceerd in L. GILLIODTS-VAN SEVEREN, Bruges, port de mer, 
Brugge, 1895, blz. 427. De naam van onze schilder wordt er foutief gespeld : Jan Blondel en 
door de auteur ten onrechte in verband gebracht met de bekende schilder Lancelot Blondeel. - 
Niettegenstaande hun overeenkomst met het stadsbestuur hebben Dirk Claerboudt en Jan Blandein 
de verzorging van de spelen in de H. Bloedprocessie slechts driemaal op zich genomen, namelijk: 
in 1518,1519 en 1520. In 1521 werd dit werk gedaan door Dirk Claerboudt en Frans de Wintere 
en van 1522 af door Frans de Wintere alleen. Zie: Brugge, stadsarchief, stadsrekeningen van Brugge 
over de dienstjaren 1518/9, fol. 124 v., n' 3; 1519/20, fol: 130, n° 5; 1520/21, fol. 127, n° 4; 1521/2, 
to PE ne EE CI cor 2, 
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ñ. 
1539 maart 31. — Jan Blandein, de schilder, en Lucas vander Eecke, de timmerman, doen hun 
eed als voogden van Maarten, de natuurlijke zoon van meester Jan Parenti bij Christine vander Lende. 


Jan Blandein, schildere, ende Lucas vander Eecke, themmerman, juraverunt tutores 
van Martin, meestre Jan Parenti (1) natuerlicke zuene by Cristine vander Lende. Actum 
den XXXIen in maerte XXXVIII véér Paesschen, present: Dheere, raedt, Corte ende 


Bambeke, scepenen. , 
Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsaf- 


leggingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 
140 v., nr 4. 


IIT. CORNELIS BARBIER 


Cornelis Barbier, zoon van de speldenmaker Paulus Barbier, werd in 
1531 in het ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers ingeschreven 
als leerknaap van de Brugse schilder Joost vander Beke. Veertien jaar later, 
namelijk op 12 april 1545, werd hij in ditzelfde ambacht als vrijmeester- 
schilder opgenomen. Omstreeks hetzelfde tijdstip huwde hij met Jacquemine 
Bourree, dochter van Nikolaas en Barbara vander Eecke. Op 31 mei 1546 
treffen wi] hem aan als voogd over Nikolaas, Antoon en Catharina, de nog 
minderjarige broeders en zuster van zijn vrouw. Op zeker ogenblik stond hij 
tegenover zijn corporatie in ‘t krijt voor een bedrag van 15 schelling groot. 
Van dit bedrag had hij in het begin van het jaar 1552 reeds een derde afbetaald, 
maar de overige tien schelling kreeg de gouverneur van het ambacht maar 
niet in handen. Om deze reden werd onze Cornelis voor de schepenbank 
gedaagd, die hem op 7 januari 1552 bij verstek veroordeelde zekerheïd te 
stellen voor de nog verschuldigde som. Tussen september van hetzelfde jaar 
en september 1553 heeft hij twee tralién in de schepenkamer van het Landshuis 
van het Brugse Vrije met olieverf geschilderd. Daarna is van Cornelis Barbier 
geen spoor meer te bespeuren, waaruit met goede reden mag afgeleid worden, 
dat hij niet te Brugge is gebleven. In het tegenovergestelde geval zou zijn 
naam overigens niet ontbreken in het obituaruium van de beeldenmakers 


en de zadelmakers (?). 
A. SCHOUTEET 


1) Meester Jan Parenti was een geestelijke van de collegiaalkerk van Onze-Lieve-Vrouw te Brugge. 
pa Vel]: rs Inscription funéraires et monumentales de la Flandre Occidentale, T, 2 (Eglise de Notre 


Dame à Bruges), Brugge, 1866, blz. 256, 436. È 
(2) Os Corne be vel. C. VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, 


z.j. [1913], biz. 81 b, 82 b. 
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IL. 


1546 mei 31. — Jn vervanging van Nikolaas vander Eecke wordt de schilder Cornelis Barbier 
aangesteld tot voogd over de minderjarige kinderen van Nikolaas Bourree en Barbara vander Eecke. 


Cornelis Barbier, schildere, juravit tutor in stede van Claeis vander Eecke, verlaten, 
met Jan de Meestre, te vooren voochd van Claei, Thuene ende Callekin, Claeis Bourree 
onbejaerde kindren by Barbele vander Eecke, uxor. Actum eodem die, presentibus ut supra 
[den laetsten in meye XLVI, present: Vlamincpoorte, overzienre, Casenbroot ende Corte- 
wille, scepenen]. 4 - 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsaf- 
leggingen door voogden over de jaren 1545-1558, fol. 


4 v., n? 8. 
22 
1546 juli 1. — Jan de Queestere en zijn vrouw Marie Bourree, Cornelis Barbier en zijn vrouw 


Jacquemine Bourree, de voormelde Jan en Cornelis als voogden over Nikolaas, Antoon en Catharina 
Bourree, alsmede Pieter Bourree, alle de genaamden Bourree kinderen van wijlen Nikolaas Bourree en 
Barbara vander Eecke, verlenen kwijtschelding aan Fan Polet en Nikolaas vander Eecke van de door 
hun waargenomen voogdijschap over de voornoemde Marie en Pieter Bourree. 


Theimseken, Bil, eerst [Hoymaent 1546]. — Jan de Queestere, als ghetrauwet hebbende 
Marye, Claeys Borreye dochtere die hy hadde by Barbele vander Eecke, uxor, over hemlieden:; 
voort Cornelis Barbier, als ghetrauwet hebbende Jakemyne, Claeys Borreye dochtre by 
dezelve Barbele; voort Jan de Queestere ende de voorn. Cornelis, voochden van Claykin, 
Thuenkin, Callekin, ooc ?s voors. Claeys ende Barbels kynderen; [voort] Pietre Borreye, 
filius Claeys by dezelve Barbele, zyn wyf, als zyn selfs man bedeghen ende uute voochdie 
ghedaen zynde by den ghemeenen college van scepenen ter camere van Brugghe, alzo ons 
scepenen voors. dat bleec by den consente, in date van den XVIen in April XVc XLV véér 
Paesschen, gheteekent: Valcke, clerc etc., die wy etc.; ende scolden quite Jan Polet ende 
Claeys vander Eecke, als deghene die t’anderen tyde voochden te wette van den voorn. 
Pietre ende Marye ghezyn ende gheweest hadden, van alle der handelinghe ende admi- 
nistratie, die zy als voochden van hueren goede ghehadt ende ghenomen hadden totten 
daghe van heden, ende voort van allen andren heesschen, schulden ende callaengnen totten 
voors. daghe van heden, negheene uuteghesteken noch ghezondert hoe ghedaen die zy ofte 
zoude moghen wesen, commende ende spruutende uut cause van derzelve voochdie ende 
handelinghe van goede. 

Protocol van Fozef Plocquoy, klerk van de vierschaar 
van Brugge, over de jaren 1543-1546, biz. 651-652. 
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1548 maart 19. — Cornelis Barbier, de schilder, en zijn vrouw, Jacquemine Bourree, dragen 
aan Nikolaas Bourree de eigendom over van de 3/14 van het huis, genaamd « De £Zon », staande aan 
de noordzijde van de Hoogstraat te Brugge. ; 


Christiaens, Wintre, 19 [Maerte 1547 vôér Paesschen]. — Cornelis Barbier, den scildere, 


ende Jacquemyne, zyn wyf, Clais Boureens dochter, als by der doot ende overlydene van 
den voorn. Clais Bouree gherecht wesende in ’t rechte XIIIIe deel van den huuse hiernaer 


AU 


verclaerst, ende voort in één deel van zes (1) deelen van den voorn. huuse in de rechte 
heltscheede, hem verstorven by den overlyden van Tuenkin(?), ’s voors. Clais Boureens zuene, 
zo den voorn. Cornelis ende zyn wyf verclaersden by eede warachtich zynde, midts welcken 
verclaerse Clais Bouree, als acceptant, van desen wel wetende dat zoe was, tevreden was 
dese jeghenwoordeghe ghifte te ontfanghen, nietjeghenstaende dat hem daerof gheen betooch 
ghedaen en was; welcken volghende ghaven halm ende wettelicke ghifte Clais Bouree, present 
ende accepterende, van den rechten VIlen deele in de rechte heltscheede, midsgaders ’t rechte 
XITITe deel in ’t gheheele parcheel, ende voort van één deel van zeven deelen in de voorn. 
heltscheede al van eenen huuse met datter toebehoort, ghenaemt « De Zonne », staende 
ten voorhoofde in de Hoochstrate, an de noordzyde van diere, up den houc van der Culcstrate, 
naëesten de voorn. Culcstrate, an de westzyde an d’een zyde, ende den huuse ghenaemt 
«’t Aentkin », toebehoorende de weduwe ende hoirs van Clais Bouree, an de oostzyde an 
d’ander zyde, met XXXVIII s. gr. elckes jaers in ’t gheheele daerute ghaende ten rechten 
landcheinse midsgaders den voorn. huuse ghenaempt «’t Aenkin », waerof ’t voorn. huus, 
daer hiervooren ghifte of ghegheven es van zeker deelen, jaerlicx ghelden zal de XVI s. gr. 
ende ’t vocrn. huus « ’t Aenkin » ’t remanant, ende voort noch met II 1. gr. losrenten, den 
penninck XVIII, midsgaders den voorn. huuse «”’t Aenkin », daerof ’t voorn. huus, daer 
hiervooren ghifte of ghegheven es van diverssche deelen, jaerlicx ghelden zal de XX XIII s. gr. 
ende ’t voorn. huus « ’t Aenkin » ’t remanant, die men ghelt naer ’t verclaers van den brieven 
danof zynde, cum garant, behoudens taillable. 


Protocol van Cornelis Beernaerts, klerk van de vier- 
schaar van Brugge, over de jaren 1547-1549, blz. 196. 
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1552 januari 7. — Schepenen van Brugge veroordelen Cornelis Barbier bij verstek tot zekerheid- 
stelling voor de betaling van 10 schelling groot aan het ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers. 


Up den VIlen dach van Laumaent XVc LI zaten als scepenen naer noene ten berechte 
van partien d’heeren Phelips Dominicle ende Jan de Zwarte, aldaer de cedule voor hemlieden 
gheëxhibeert by Jan de Mil, als gouverneur te desen tyden van den ambochte van den 
schilders, sprekende ten laste van Cornelis Barbier, mentie makende van vichtien scellinghen 
grooten, ghehouden was over ghekent up de affirmatie van Jan Philippet, der stedegarsoen, 
die vervync by eede den voors. Cornelis om te kennen of loochenen zyn cedule ende obligatie, 
up hedent ghedachvaert hebbende ende niet en compareerde. Ende dienvolghende was 
de voors. Cornelis ghecondempneert in live ende in goede te namptieren tien scellinghen 
grooten als reste van der voors. XV s. gr., ende de lichtinghe van dien den voornoemden 
gouverneur gheconsenteert up zekere, behoudens ’s voorseyts Cornelis exceptiën te commen 


indien hy eeneghe heeft. Actum als boven. 
Rd [Getekend:] J. Overdyle. 


Charters van het ambacht van de beeldenmakers en 
de zadelmakers (?). 


1) Blijkbaar een verschrijving voor zeven, zoals verder blijkt. , 
: Een résumé van dit stuk werd gepubliceerd door W.H.J. WeaLe, in Le Beffroi, tom. IT, Brugge, 


1864-1865, blz. 253. 
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1552-1553. — De regering van het Brugse Vrije betaalt een bedrag van tiwee pond aan Cornelis 
Barbier voor het schilderen met olieverf van tiwee tralièn in de schepenkamer van haar Landshuis. 


Betaelt Cornelis Barbier, schildere, voor ’t schilderen met olyeverwe twee uutstaende 
traillen, van buten ende van binnen, hanghende in ’t vertreck van scepenencamere van 
den Lande, commende up de Reie, by ordonnantie: II 1. 


Brugge, Rijksarchief, fonds van het Brugse 
Vrije, n° 292: rekening van het Vrije over het dienstjaar 
1552 aug. 15 - 1553 aug. 15, fol. 152, n° 3, rubriek: 
«Betalinghe ghedaen van diverssche partyen 
ende extraordinaire costen...». 
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CHRONIQUE — KRONIEK 


ACADÉMIE ROYALE D’ARCHÉOLOGIE DE BELGIQUE 
KONINKLIJKE BELGISCHE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDE 


SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 12 MAI 1957 


Cette séance eut lieu aux Musées royaux d’Art et d'Histoire sous la présidence de 
M. Et. Sabbe. Etaient présents: MM. B. van de Walle, vice-président; A. Jansen, secrétaire ; 
Squilbeck, trésorier; Melle Brunard, Mme Crick-Kuntziger; le Comte J. de Borchgrave 
d’Altena; Melles Greindl, Hairs et Ninane; Mme Speth, M. van Puyvelde. 

Excusés: M£lleS Bergmans et Calberg, Mme Faider; MM. Joosen, Laes, Leconte ; 
Mme Risselin, le Chan. Tambuyser, le Vicomte Terlinden. 


Le président ouvre la séance à 15 heures et rend hommage à la mémoire de M. Paul 
Fierens, conservateur en chef des Musées royaux des Beaux Arts. Il félicite le Comte de 
Borchgrave qui a été créé chevalier de la Légion d'Honneur. Dans sa réponse le Comte 
de Borchgrave rappelle sa campagne pour la conservation des monuments historiques et 
surtout pour la Chapelle S. Georges. M. Sabbe fournit quelques renseignements concernant 
l’état actuel des travaux. Il annonce ensuite la nomination du Chevalier de Schoutheete 
de Tervarent comme membre correspondant de l’Académie royale de Belgique. 

Le procès-verbal de la séance du 24 février 1957 est lu et approuvé. Le secrétaire fait 
remarquer que M. Boutemy avait demandé d’introduite au procès-verbal de la séance du 
23 décembre 1956 une note concernant sa communication: Etat présent des Etudes sur le 
Manuscrit. des Evangiles de Notger, dont il enverrait le texte. Comme ce texte n’est pas 
arrivé le secrétaire demande l’approbation du procès-verbal tel qu’il a été lu à la séance 
précédente. L’assemblée se déclare d’accord. La parole est ensuite donnée à M. L. Van 
Puyvelde qui entretient les membres d’Un Portrait de Marchand par Quentin Metsys, 
et les Percepteurs d’impôts par Marin van Reymerswale. 

L’orateur présente un tableau, jusqu'ici inconnu, de Quentin Metsys (collection Cail- 
leux, Paris), qu’il considère comme un prototype des Percepteurs d'impôts et Changeurs 
de monnaie de Marin van Reymerswaele. Il croit qu’il représente le portrait d’un marchand 
flanqué de son associé. D’autres portraits de marchands de cette époque subsistent, tel celui 
de Sandelin, peint par Gossart. Martin van Reymerswale reprit ce thème ,comme il reprit 
aussi de Metsys celui du Banquier et sa Femme. Mais dès le début son esprit frondeur se 
tourna vers le Percepteur d’impôts: ce sujet lui permit d’exercer sa verve caustique; il finit 
par en faire des tableaux de genre où il pouvait pousser sa haine contre cette engeance exécrée. 
Ceci fut démontré par l’analyse approfondie de plusieurs tableaux signés par van Reymers- 
wale (Cette étude fut publiée dans la Revue belge d'Archéologie et d'Histoire de l’Art, 
M CXVIs1957;pp. 1-25): 

Le président remercie M. van Puyvelde et lève la séance à 17 heures. 

Le Président, 


Le Secrétaire général, 
ET. SABBE 


AD. JANSEN 
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SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 29 SEPTEMBRE 1957 


Présents: MM. Sabbe, président; van de Walle, vice-président; Jansen, secrétaire ; 
Squilbeck, trésorier; Boutemy, Melle Calberg, le Comte de Borchgrave d’Altena, le R.P. 
de Gaiffier, MM. Fourez, Joosen, Laloux, Melle Ninane, Mme Speth, le Chan Tambuvyser, 
le Vicomte Terlinden, M. van Puyvelde. 

Excusés: Mmes Crick-Kuntziger et Faider, Melle Hairs, M. van den Borre, le R.P. 
Willaert, M. Winders. 


La séance est ouverte à 15 heures aux Musées royaux d’Art et d'Histoire sous la pré- 
sidence de M. Sabbe. f 

Le président fait l’éloge de Melle Ghislaine De Boom, décédé le 26 septembre, membre 
correspondant de l’Académie depuis 1935. Il souligne la valeur de ses travaux et rappelle 
son dernier ouvrage: Les Voyages de Charles Quint. 

Après la lecture du procès-verbal de la séance précédente, M. Boutemy, empêché 
d'assister à la réunion du 12 mai, demande d’introduire dans le rapport de la séance du 
24 février une phrase consernant sa communication : Etat présent des Etudes sur le Manuscrit 
des Evangiles de Notger. Le secrétaire fait remarquer que ce rapport a été approuvé. 
M. Boutemy insiste et demande de noter dans le présent rapport qu’il formule au sujet des 
chapitres 1 et 2 du livre de M. Philippe des critiques tant sur le fond que sur la forme. 

Le Comte de Borchgrave propose d'émettre le vœu que le Service des Fouilles reste 
attaché aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. Après une discussion à laquelle prennent 
part MM. Fourez, Boutemy et Squilbeck, les membres présents à la séance approuvent ce 
vœu à une grande majorité de voix. 

M. Sabbe attire l’attention sur l’état précaire de la Chapelle saint Georges et demande 
d'émettre le vœu que les dispositions indispensables pour la conservation de ce monument 
soient prises d’urgence. Le vœu est adopté. Le président annonce que l'ouvrage « L’Art 
Chrétien primitif » du regretté Professeur de l’Université de Liège: Marcel Laurent, membre 
de notre Compagnie, vient de paraître comme publication de la Société royale d'Archéologie 
de Bruxelles. 

La parole est ensuite donnée à Melle Ninane qui entretint l’assemblée concernant 
« Un important tableau flamand de la fin du 14® siècle: le Retable de la Vierge de Cortessem». 
À la discussion qui suit prennent part: Melle Calberg, le Comte de Borchgrave, MM. Fourez, 
Laloux, van Puyvelde, Boutemy et Joosen. 

Après la réunion les membres visitent l'exposition de Charles V et la Renaissance sous 
la direction de M. Sabbe, archiviste général du Royaume et l'Exposition des Souvenirs de 


Charles V, conservés aux Musées royaux d’Art et d'Histoire sous la direction du Comte de 
Borchgrave, conservateur en chef. 


La séance est levée à 18 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN ET. SABBE 


SÉANCE DES MEMBRES TITULAIRES DU DIMANCHE 8 DÉCEMBRE 1957 
La séance est ouverte à 14.30 heures au Musée Royal des Beaux Arts à Bruxelles sous 
la présidence de M. Sabbe. 


Présents: MM. Sabbe, président; Jansen, secrétaire ; Squilbeck, trésorier; Melle Bergmans, 


M. Breuer, le Comte de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaiffier, M. de Schoutheete de 
Tervarent, Melle Greindl, M. van Puyvelde. 


Excusés: Mme Crick-Kuntziger, MM. Van den Borre, van de Walle et Winders. 
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Le procès-verbal de la séance précédente est approuvée. Plusieurs propositions sont 
faites concernant les vacatures de membres titulaires et correspondants. Le secrétaire demande 
de donner la préférence aux candidats qui acceptent de collaborer à la Revue et d’assister 
aux réunions. Il est rappelé que les candidatures doivent être envoyées au secrétaire avant 
la séance, ensemble avec le curiculum vitæ et la liste des publications des candidats. Les 
membres du Bureau ensemble avec M. van Puyvelde, Melie Bergmans et le Comte de Borch- 
grave sont chargés d’examiner les propositions et de présenter un rapport à la prochaine 
séance. 

On examine ensuite la possibilité de tenir les séances un autre jour que le dimanche. 
Le soir est exclu, étant trop difficile pour les membres n’habitant pas Bruxelles; la même 
difficulté se présente pour le samedi après-midi. On regrette cependant que plusieurs membres 
n’assistent jamais aux séances et l’on propose de considérer comme démissionnaires ceux qui 
pendant un certain temps s’absentent sans s’excuser. Cette discussion sera reprise plus tard. 

La séance est levée à 15 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN ET. SABBE 


SÉANCE GÉNÉRALE DU .DIMANCHE 8 DÉCEMBRE 1957 


La séance est ouverte à 15 heures au Musée Royal des Beaux Arts à Bruxelles. 

Présents: MM. Sabbe, président; Jansen, secrétaire; Squilbeck, trésorier; Melle Berg- 
mans, M. Breuer, le Comte de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaiffier, M. de Schoutheete 
de Tervarent, Melle Greindl, M. van Puyvelde, membres titulaires; Mme Speth, membre 
correspondant. 

Excusés : Mme Crick-Kuntziger, MM. van den Borre, van de Walle, Winders, membres 
titulaires; Mme Faider, Melles Hairs, Janson, MM. Joosen, Lacoste, Laloux, Mme Risselin, 
le Chan. Tambuyser, M. Van Molle, Melle Verhooghen. 


La parole est donnée à M. Jean Squilbeck, pour nous résumer rapidement un long 
mémoire sur l’histoire de la dinanderie dans notre pays. À son avis, nos connaissances dans 
ce domaine n’ont pas progressé dans la mesure où on pouvait l’expérer vers 1902, lorsque 
Joseph Destrée mit le sujet en pleine valeur en organisant à Dinant une exposition célèbre. 
L'Académie écoute avec une attention soutenue un exposé très austère et d’un genre excep- 
tionnel, puisqu'il s’agit de passer au crible d’une critique sévère nos connaissances en une 
matière, où se sont créées des légendes et où la vérité est difficile à découvrir, parce que si 
les œuvres sont nombreuses, les documents sont rares. | 

L’orateur souhaite tout d’abord que les recherches soient mieux assises sur des connais- 
sances approfondies des procédés techniques. Ainsi la fabrication du laiton at-elle passé 
jusque bien tard pour un secret d’alchimiste. On s’en étonnera d’autant moins que l’orateur 
démontre que nous possédons bien peu de données certaines sur les procédés anciens et émet 
de nouvelles hypothèses. Ce point est important, parce que les procédés peuvent servir à 
établir la provenance et l’authenticité des œuvres. U | 101 

M. Squilbeck passe ensuite à la partie historique de son exposé. Il estime qu’on a situé 
trop tôt et exagéré le monopole attribué à Dinant. Liège, Huy et Namur avaient probable- 
ment devancé cette ville, dont le rôle n’est nullement minimisé, mais replacé dans une efflo- 
rescence générale des arts du métal dans la vallée de la Meuse. | | 

Notre collègue examine ensuite l’essaimage d'une industrie, qui de mosane devient 
nationale, puisqu'elle a été pratiquée avec un brillant succès dans presque toutes nos provinces. 
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Chaque fois les premières manifestations d’une industrie du cuivre sont relevées, ville par ville, 
tandis qu’il est porté un jugement de valeur sur la production. M. Squilbeck estime qu'il 
n’y a plus beaucoup à apprendre sur l’activité de la corporation du cuivre à Tournai et 
à Malines, mais que, par contre, le sujet est inexploré pour beaucoup de centres, comme 
Bruges, Bruxelles, Gand, Louvain et surtout Anvers, qui semble avoir donné le dernier 
éclat au métier en Belgique. 

Cet exposé rigoureusement objectif démontre la difficulté de classer actuellement les 
œuvres d’après leur provenance. Il explique les échecs des recherches de la première moitié 
du XIXe siècle et le sentiment de désaffection qui en découle pour un sujet primordial de 
recherches. = 

Pour terminer, notre collègue précise l’importance de la dinanderie dans l’histoire de 
Part de notre pays. Il a certainement atteint son but qui était de susciter des recherches 
nouvelles, recherches d’ailleurs nettement suggérées à presque chaque point de l’exposé. 

Après des applaudissements, le Président remercie l’orateur. Le chevalier de Schoutheete 
de Tervarent, le comte de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaiffier, M. van Puyvelde et 
Mme Speth apportent quelques renseignements complémentaires. 

La séance est levée à 17.30 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN ET. SABBE 
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1e 
OUVRAGES — WERKEN 


Pauz ROLLAND, Conservateur aux Archives de l'Etat, Secrétaire Général du Comité 
National pour le Relèvement de Tournai, Histoire de Tournai, publiée par le Comité 
National pour le Relèvement de Tournai. Casterman, Tournai-Paris, 1956, 338 pages, 
1 carte, 21 planches en noir et 2 en couleurs. Préface du Prince Albert de Ligne. 


Il fallait une singulière érudition et un grand sens méthodique pour parvenir à extraire, 
d’un fouilli inextricable de documents et d’archives, les éléments d’une histoire de Tournai, 
et pour en former une synthèse aussi solidement charpentée qu’agréablement écrite, comme 
l’a réalisée l’auteur pendant les dernières années de sa vie. En poursuivant la lecture de cette 
histoire si mouvementée d’une des villes les plus anciennes et les plus culturellement riches 
de nos provinces, on ne peut s'empêcher d’être bouleversé des épreuves presque inimaginables 
auxquelles elle fut soumise au cours des siècles. à cause de la folie des hommes. 


Paul Rolland, dans son avertissement, divise sa matière en trois âges: épique, héroïque 
et classique, dont les dénouements respectifs sont marqués par trois grandes catastrophes: 
le raid normand de 881, le sac calviniste de 1566 et l’incendie nazi de 1940. 


D’après la légende, l’origine de Tournai remonterait à l’époque du roi Tarquin de 
Rome. La cité aurait été trois fois détruite et réédifiée. En fait, la soit-disante dernière recon- 
struction, en l’an 55 de notre ère, n’est autre que la fondation réelle de la ville par les Romains 
à l’emplacement d’un hameau gaulois: mi-ménapien, mi-nervien selon Marcel Amand, 
ou peut-être atrébate d’après Rolland. Ville romaine florissante, mais trop exposée aux 
invasions barbares, Tournai fut détruite par les Chauques au II® siècle, reconstruite puis 
ruinée probablement au IIIe siècle par les Francs, restaurée ensuite et occupée par les Lètes, 
puis ravagée par les Vandales et enfin conquise par les Francs vers 431. Cette époque barbare, 
qu'illustre la conversion de Clovis mais qu’assombrissent les querelles de ses successeurs, 
est aussi celle des deux grands patrons de Tournai: saint Piat à la fin du IIIe siècle et saint 
Eleuthère au début du VIE siècle. Tandis que la vie de ces derniers sera retracée au début 
du XVE siècle par Pierrot Féret sur une tapisserie tissée à Arras et conservée à la cathédrale 
de Tournai, la lutte à mort entre Sigebert et Chilpéric sera représentée par Arnould de 
Nimègue au début du XVI siècle (et non du XVII®, si l’on en croyait une erreur d’impres- 
sion dans le texte) sur les admirables vitraux placés actuellement dans l’abside du transept, 


Après le sac des Normands, commence l’âge héroïque de Tournai, qui comprend 
environ sept siècles et coïncide avec le moyen-âge et la renaissance. Au cours d’onze chapitres 
l’auteur nous retrace les mille péripéties que subit l’histoire politique et sociale de la cité 
«aux cinq clochers », d’abord sous le gouvernement effectif des évêques, avec un échevinage 
présidé par l’avoué et le châtelain. Nous assistons ensuite à la naissance de la commune, 
de caractère aristocratique au début, puisque les consaux: jurés, échevins, eswardeurs et 
mayeurs se recrutaient dans la classe dirigeante, qui formera au XIII® siècle la fameuse 
confrèrie.des Damoiseaux. C’est aussi du XIIe au XVE siècle que s'affirme, surtout à partir 
de Philippe-Auguste et de sa victoire de Bouvines, l'influence prépondérante de la France 
auprès des Tournaisiens, qui furent de fervents partenaires tant des Capétiens que des Valois. 
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Si le XIIe siècle vit la reconstruction de la cathédrale, ce fut pourtant au XIIIe siècle, spé- 
cialement sous le règne de Saint Louis, que Tournai connut un essor architectural et sculptural 
de grande envergure. Le fameux tournoi de 1330, le siège de 1340, la peste de 1349 sont 
autant de jalons-historiques qui nous mènent à une nouvelle étape, celle où se dessine un 
puissant essor démocratique et qui aboutira, dès le début du XV® siècle, à la victoire des 
corporations ouvrières. Malgré les crises terribles par lesquelles avait passé la cité, celle-ci 
avait pris alors, en importance, la quatrième place dans le royaume de France, après Paris, 
Rouen et Orléans. Dans cette ville essentiellement cosmopolite la prospérité économique 
n’eut pas trop à souffrir, tandis que les arts atteignirent un point culminant avec les peintres 
Robert Campin, Roger de la Pasture et Jacques Daret, avec les dinandiers Michel le Maire 
de Gand et Guillaume Lefèbvre, avec le tapissier Pasquier Grenier, etc. 

Au XVIe siècle, après l’interrègne anglais de 1513 à 1519, l’annexion aux Pays-Bas 
espagnols allait livrer la ville aux troubles religieux qui ensanglantèrent le règne de Philippe II. 
L'année 1566 (et non 1556, date qui se rectifie d’elle-même dans le texte par le voisinage 
d’autres dates) fut le point culminant du drame qui livra les trésors culturels de la ville à 
la fureur des iconoclastes. Le mécénat pacifique des Archiducs Albert et Isabelle, inaugurant 
l’époque moderne, allait permettre à Tournai de panser ses plaies. 

Cependant la cité allait encore connaître bien des vicissitudes et des alarmes sous le 
règne de Louis XIV, puis sous les Autrichiens, sous Louis XV, sous Marie-Thérèse, subissant 
tour à tour les contre-coups des révolutions brabançonne, française, belge et enfin les terribles 
destructions des deux guerres mondiales. 

Si nous avons pu suivre ainsi pas à pas tout le processus, aussi compliqué que glorieux, 
de la destinée de Tournai, c’est grâce aux patientes recherches de l’excellent et infatigable 
archéologue que fut Paul Rolland, dent l’œuvre ultime est une véritable réédification sur 
le plan littéraire d’une ville illustre, si souvent démolie mais toujours reconstruite. 


J. HEzBiG 


GHISLAINE DE BOOM, Don Carlos, l'héritier de Jeanne la Folle. Bruxelles, 1955 (Ed. Office 
de Publicité). 


Ghislaine De Boom, la biographe des plus illustres figures de notre histoire nationale, 
s’est penchée cette fois sur la destinée d’un prince pitoyable, qui serait passé inaperçu, si sa 
fin tragique n’avait attiré sur lui l’attention du monde. 

Sa naissance le 8 juillet 1545 fut saluée avec joie par toute l'Espagne, le nouveau né, 
futur chef de la puissante lignée des Habsbourg, semblait promis à la gloire. Mais bien vite 
le bonheur du jeune Père — Philippe II — et du peuple espagnol se transforma en deuil. La 
charmante princesse Dona Maria mourait. Victime de l’imprudence de ses dames d’honneur 
qui l’abandonnèrent pour assister à un autodafé -supplice des hérétiques —spectacle qu’aimera 
aussi don Carlos. 

L’enfant sans Mère fut entouré, dans sa petite enfance, de la tendresse et de la sollicitude 
de sa jeune tante Dona Juana, qui ne le quitta que pour épouser le futur Roi de Portugal. 
Don Carlos, alors âgé de 7 ans, en conçut un grand chagrin. Mais d’autre part il manifesta 
tout jeune des instincts bizarres: il mordait, et se montrait cruel, d’abord envers les animaux 
et plus tard envers les hommes. 

Son caractère autoritaire, emporté, indomptable s’accentuait avec l'âge, et son orgueil 
ne faisait que grandir. Seul son aïeul, Charles-Quint, lui en imposait. 

Physiquement il était débile et sujet à des fièvres inexpliquables. Il est certain que sur 
cet adolescent ambitieux, une lourde hérédité pesait. Ses parents deux fois cousins germains 
n'avaient fait que lui transmettre tous les germes morbides qu'ils avaient hérités de Jeanne 
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la Folle, et en tout cas ils avaient fait de lui physiquement un dégénéré, et intellectuellement 
un arriéré. 

L Malgré cela l’Infant était dévoré d’ambition, et l’un des plus beaux jours de sa courte 
vie fut certainement le 22 février 1560, quand les Cortès de Castille, au cours d’une somptueuse 
cérémonie, le reconnurent comme leur légitime Seigneur et l'héritier présomptif de la couronne 
de Castille. 

Pourtant la magnificence de ses vêtements ne réussit pas à cacher sa disgrace physique 
et le pauvre don Carlos fit piètre figure entre ses beaux et vigoureux compagnons: don Juan 
d'Autriche et Alexandre Farnèse, qui représentaient la descendance illégitime de Charles- 
Quint. 

Après cela, miné par la fièvre, don Carlos se retira à Alcala de Hénarès. Une chute 
malencontreuse y mit ses jours en danger. Sans intervention de notre compatriote, le célèbre 
André Vésale, qui le sauva, don Carlos s’en serait allé regretté de tous et pleuré par son père 
dont il était l’unique enfant. Car Philippe II, inquiet, se montra alors un père plein de solli- 
citude et d’affection, et « le pieux souverain mobilisa, si l’on peut dire, toutes les forces spiri- 
tuelles. Il ordonna par toute l'Espagne des prières publiques et des processions ». Qui aurait 
pu prévoir alors, qu’il deviendrait quelques années plus tard, l’implacable géôlier de son fils ? 

Il va d’abord s’en méfier. Puis il tentera de lui faire épouser sa tante Juana. Mais don 
Carlos se révolte à cette idée, tandis qu’il est tout à fait favorable au projet de l'Empereur 
Maximilien qui souhaite un mariage entre sa fille l’Archiduchesse Anne et don Carlos. 
Mais Philippe IT invoquera diverses raisons pour retarder ce mariage. Peut-être craignait-il 
que cette alliance ne donnât trop de puissance à don Carlos. Toujours est-il qu’il écrivit 
que son fils « n’était pas dans une situation physique qui lui permit de se marier ». 

Blessé dans son orgueil et son amour, l’Infant en conçut une vive animosité contre son 
père, animosité qui dégénerera bientôt en haine, à tel point que son confesseur lui refusera 
l’absolution. 

Depuis longtemps don Carlos désirait se rendre aux Pays-Bas et en prendre le Gouver- 
nement. Il aurait déjà voulu partir à la place du duc d’Albe. Enfin au début de 1567, le Roi 
décide d’y aller accompagné de son fils, qui, ravi, hâte ses préparatifs. Mais le Roi remettra 
perpétuellement ce voyage. Alors outré don Carlos décide de s’y rendre seul et prépare sa fuite. 
Mais il sera trahi, même par celui qu’il croyait son meilleur ami: don Juan d’Autriche. 
Le Roi se montrera alors implacable, et pour mettre son fils hors d’état de lui nuire, il n’hésitera 
pas à l’emprisonner. 

Au Pape et aux Monarques qui tenteront de prendre la défense de don Carlos, Philippe II 
justifiera la séquestration de son fils en la disant « conforme au service de Dieu » et exigée 
par la Raison d’Etat. 

Sa dureté de cœur ira jusqu’à refuser que la douce Reine Elisabeth et la princesse 
Juana portent, au Prince agonisant, le réconfort de leur affection. 

Si l’auteur accuse Philippe II d’avoir été d’une cruauté inhumaine, d’autre part elle 
s'emploie à prouver qu’il n’a été ni directement, ni indirectement, le meurtrier de son fils, 


comme on l’a cru pendant plussieurs siècles. 
A. M. BERRYER 


GérArD HUPIN, un grand défenseur de la civilisation Charles MAURRAS, les Editions 
Universitaires Paris-Bruxelles. 


Ce livre ouvrira les yeux, à ceux qui veulent bien voir, non seulement sur la pensée 
et le but du grand écrivain, mais, ce qui n’est pas moins Important, Sur sa conduite pendant 
l’occupation de 1940-1944 et sa condamnation qui devait permettre à ses nombreux ennemis 
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de tirer un rideau de fer pour cacher sa pensée aux jeunes idéalistes de la génération actuelle 
qui sans cet écran, n'aurait pas manqué comme ceux de la génération précédente de s’en 
inspirer. 

Gustave Thibon qui a écrit la préface voit en Maurras le plus grand défenseur de la 
civilisation qui ait paru dans notre époque. « Maurras nous convie, écrit Thibon, à sauver 
_ chacun à notre place et dans nos limites — tout ce qui dans l’honneur est digne de l’honneur, 
tout ce qui fait partie de l'héritage sacré: patrie, beauté, ordre, amour, prière». 

L'auteur résume la doctrine sociale et politique de Maurras; Défenseur de l'intelligence, 
de l’ordre et de la beauté classique, il s’attaque à leurs ennemis, l’individualisme, les faux 
et immortels principes de la démocratie, égalité et liberté. Le dogme égalitaire est contre- 
nature et par conséquent anti-social. « La filiation Rousseau-Kant-Fichte-Hitler est évidente». 
La démocratie, le pouvoir du nombre contre celui de l'intelligence ruine le patrimoine 
familial et tend à réaliser la seule égalité possible, celle de la misère et de l'ignorance. A ia 
liberté mythe démagogique, Maurras oppose les libertés des provinces, communes, familles, 
métiers dont il se fait le défenseur. 

Il n’y a qu’une civilisation possible, la nôtre, c’est-à-dire la civilisation chrétienne bâtie 
sur un monde gréco-romain, le reste, surtout la civilisation allemande, est barbarie. 


PAUL BERRYER 


Prof. Ep. I. STRUBBE, Jnleiding tot de Historische Critiek, N.V. Standaard-Boekhandel, 
Antwerpen, 194 blz. 


Het is werkelijk niet de eerste Znleiding tot de Historische Critiek, die werd geschreven. 
Schrijver heeft daarom zijn bedoeling anders geformuleerd. Deze « Inleiding » is niet opge- 
steld voor de historische navorser, maar voor de historisch-belangstellende. Dit initiatief 
kunnen wij niet anders dan toejuichen, daar over het algemeen de gewone lezer van historische 
werken niet de nodige vorming heeft genoten om op verantwoorde wijze een historisch werk 
te leren waarderen. In onze tijd van veel pseudo-geleerdheid en pseudo-kritiek komt zulke 
opvatting meer dan op zijn tijd. 

In een eerste reeks hoofdstukken maakt hij de lezer vertrouwd met de ware historische 
Critiek en geeft hij achtereenvolgend de bepaling en doel van de Kritiek (H. I), en de bepaling, 
het voorwerp, het doel en de Indeling van de Geschiedenis (H. II). Deze noties zijn essentieel 
om verder te gaan en de Historische bronnen (H. III) met de daarbijhorende Hulpwetenschappen 
(H. IV) naar waarde te leren schatten en hierop steunend aan Bronnencritiek (H. V) te kunnen 
doen. 

Ik meen vooral op deze drie hoofdstukken de nadruk te moeten leggen en deze aan 
te bevelen aan de belangstellende lezer van historische werken. Hij zal voorzeker hieruit 
groot profijt trekken. 

Het slot van de uiteenzetting van dit eerste deel is de Historische synthese (H. VI). 

In een tweede reeks hoofdstukken handelt schrijver over de Geschiedschrijving doorheen 
de tijden : in de Oudheid (H. VIII), in de Middeleeuwven (H. IX), in de Moderne tijden (H. X) 
en in het Hedendaagse Tijdperk (H. XT). De doorsnee-lezer zal wellicht vlug over H. VIII, IX 
en X gaan om zich vooral aan H. XI te interesseren. 

Een zeer goed idee vonden wij een bijzonder hoofdstuk te wijden aan de Huidige histo- 
rische Litteratuur en hier een korte Bibliografie te geven van de essentiele historische werken 
van onze dagen. 


Wij besluiten dit overzicht: dit werk van de steeds even werkzame Prof. Strubbe 
verdient een ruime belangstelling. 


EVE 
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RÉAU, Louis, Iconographie de l’art chrétien, tome II, Iconographie de la Bible, vol. II, Nouveau 
Testament. Paris, Presses Universitaires de France, 1957, in A SAl0Rbp ete ep 


L’auteur et l’éditeur tiennent fidèlement leurs promesses. Chaque volume de cet ouvrage 
paraît au moment prévu. Il n’en manque déjà plus qu’un: celui qui concernera l’imagerie 
des saints. Comme il s’agit pratiquement d’un sujet séparé — on peut, en effet, s’occuper 
d’iconographie sans s'intéresser aux attributs concédés par la tradition aux saints — nous 
possédons un traité complet. 

Pour les historiens de l’art, cet ouvrage deviendra rapidement un vade mecum: un livre 
familier que l’on ne quitte guère. Aussi convient-il de féliciter et de remercier le bon ouvrier 
de la science de l’archéologie qui a forgé cet instrument de travail. Il y a, en effet, lieu de 
rendre hommage à un labeur qui aurait été suffisant pour retenir pendant des années une 
équipe de chercheurs. Naturellement il ne pouvait être question de renouveler un sujet 
aussi vaste. 

M. L. Réau s’est dépensé pour plusieurs catégories de lecteurs. Il a songé d’abord à 
ceux qui cherchent un supplément de culture. C’est à leur intention qu’il a choisi un plan 
très simple: l’ordre du récit sacré. La neutralité qu’il prescrit aux iconographes a imposé 
à l’auteur d’opposer toujours deux thèses: l’interprétation chrétienne et le commentaire 
rationaliste. À vrai dire, l’auteur a fréquenté les milieux les plus divers et peut avoir éprouvé 
l’avantage de cette méthode, mais pour notre part, nous estimons que la neutralité de l’ico- 
nographe consiste à ignorer avec une sérénité suprême les controverses sur le dogme. Des 
prélats n’ont-ils pas réussi à écrire sans sourciller des manuels de mythologie? Le but de 
lPiconographie se limite à rechercher la source à laquelle l’artiste a puisé. Elle n’a jamais 
à se soucier de la véracité de cette source, mais uniquement de son contenu. encore seulement 
dans la mesure où il a été traduit dans l’art. 

N’a-t-on pas dit que pour apprécier une œuvre d’art, il faut s’imprégner de la mentalité 
du temps? C’est en majeure partie une erreur. Nous ne pouvons voir les cathédrales avec les 
yeux d’un Français du XIII® siècle ni le plafond de la Sixtine avec ceux d’un Italien de 
la Renaissance. Cependant, il faut au moins ne pas susciter une opposition entre l'artiste 
et l’amateur. Nous savons que le « Napoléon au pont d’Arcole » consacre une légende, 
mais la rectification est mieux venue à un cours d’histoire qu’au Louvre devant la toile 
de Gros. Ainsi, le Moyen Age a fait un usage puéril de l’apologétique basée sur la typologie, 
mais certains critiques modernes font preuve d’une même pauvreté intellectuelle en adoptant 
le système opposé consistant à nier à priori l’historicité des épisodes de la vie du Christ, 
annoncés trop clairement par les prophètes, parce qu’ils auraient été inventés dans le but 
de prouver l’accomplissement des Ecritures. Ce qui pourrait irriter dans une controverse 
serait franchement désastreux dans le commentaire des œuvres d’art. L’artiste jouit du privi- 
lège de pouvoir exposer une doctrine, sans devoir la prouver et l’iconographe peut et doit se 
soucier d’une seule thèse: celle de l’artiste. On n’entre pas en polémique avec un chef-d'œuvre, 
que ce soit une statue d’Osiris, d’Athena ou du Bon Pasteur. D'ailleurs l'esprit critique dépasse 
parfois la mesure du bon sens. Ainsi lisons-nous que les chrétiens auraient fait à tort de Joseph 
d’Arimathie un disciple de leur Maître. Le fait est d'une insignifiance rare: un disciple de 
plus ou de moins, cependant l’auteur relate (nous ne lui attribuons aucune thèse) qu'il y 
aurait eu une pieuse supercherie. Joseph aurait été en fait un fossoyeur soucieux de respecter 
les prescriptions mosaïques. Pourquoi cela exclurait-il son appartenance au Christ ? Les 
chrétiens se sont bien longtemps crus liés par les prescriptions de la loi juive. Au IVe siècle, 
saint Jérôme fulminait encore contre les Ebionites, repoussés à la fois par l'Eglise et la Syna- 
gogue, pour se réclamer de l’une et de l’autre. e 

Evidemment l’inconvénient ne peut affecter que ceux qui n’ont pas de contacts constants 
avec l’art ancien, ni des notions sérieuses d’histoire des religions. Pour nos lecteurs, il ne 


compte donc aucunement. 
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De cette façon, nous avons à considérer d’abord le précieux service rendu aux nombreux 
historiens de l’art, qui sans dédaigner l’iconographie, se refusent au moins à consacrer leur 
temps à des recherches dans ce domaine. Ils seront comblés. Ils trouveront désormais rapide- 
ment et sans chances d’erreur toutes les indications pour décrire un tableau ou une sculpture. 


Enfin cet ouvrage sera précieux à ceux qui s’adonnent systématiquement à des recherches 
d’iconographie chrétienne. Evidemment ils devront lire parfois des chapitres entiers qui 
confirmeront une des connaissances déjà acquises. Ils éprouveront parfois une déception en 
constatant que certains sujets qu’ils se réservaient ont été épuisés par l’auteur, mais par 
contre, ils trouveront une série de plans de recherches. 


Citons par exemple les pages consacrées à l’arbre de Jessé. L'auteur donne l’origine: 
un texte d’Isaiïe, les idées connexes, qui de trois mots ont fait un thème fécond: la généalogie 
et l’arbre sacré. Des interprétations sont données pour toutes les époques. Ensuite vient une 
bibliographie sommaire, mais suffisante pour qu’on puissa découvrir sans peine toute la 
littérature consacrée au sujet. Il n’y aurait vraiment pas moyen de faire mieux. 


JEAN SQUILBECK 


Hans MAURER, Die Romanischen und Frühgotischen Kapitelle der Kathedrale Saint-Pierre in Genf, 
Bâle, 1952, 199 p. + 16 pl. h.t., 12 fr. 50 suisses. Basler Studien zur Kunstgeschichte, t. 6. 


Après plusieurs études partielles et anciennes, et malgré un article paru au même 
moment que son étude, H. Maurer présente une étude exhaustive des chapiteaux romans et 
pré-gothiques de la cathédrale S. Pierre à Genève. Un bref aperçu sur l’histoire de la région 
et de la ville précède l’exposé de la construction de la cathédrale qui débute vers 1150 et 
qui sera achevée au XIIT® siècle en trois phases. L’art gothique en France à cette époque 
est déjà plus qu’en gestation puisque la construction de Sens débute en 1140, Lyon en 1145, 
Laon en 1170, Paris en 1163 et Soissons en 1180. Toutefois il faut noter que la construction 
gothique est moins avancée en Bourgogne, notamment à Dijon, dont les tailleurs d’images 
sculpteront les chapiteaux de Genève. La construction de la cathédrale se fait en différentes 
phases qui se reflètent dans le style des chapiteaux. On peut y distinguer différents groupes. 


Le premier groupe des chapiteaux (dont certains sont retaillés au XVIII siècle) corin- 
thiens, sont aux décors d’animaux, illustrants le combat de l'Eglise et du démon, du bien 
et du mal, avec une symbolique de l’ancien Testament et de l’Apocalypse: Daniel, Habakuk 
et un ange, Samson et le lion sont complétés d’éléments divers et pas toujours expliqués, 
des masques humains, des sirènes, des monstres, des combats de lions, deux hommes marchant 
à genoux, trois femmes au tombeau, etc. Ce serait l'illustration variée de l’Eglise triomphante 
et militante; «ein bild der vielen Gefahren, durch welche Christus die Kirche als seine 
Vermählte in den Weinkeller der Seligkeit einfürht» pour se borner à l'explication des 
représentations des sirènes, explication reprise à Herrad de Landsperg dans l’Hortus Deliciarum 
(p. 49). Les différents thèmes représentés sont maniés avec grande érudition, par exemple 
le thème de Daniel (p. 54). Cette Eglise triomphante serait encore représentée par Dieu le 
Père, le Christ, Abraham, les symboles des Evangélistes. L'auteur étudie l’originalité de cette 


première série dans la production des provinces suisses actuelles et y décèle l'influence 
bourguignonne. 


_Le deuxième groupe rassemble des chapiteaux d'Abraham, Melchisédec, Tobie, les 
patriarches, dont certains par leur plastique rappellent les ivoires sculptés. Les ornements 


principaux restent des monstres, des feuilles d’acanthe, des volutes. L'ensemble appartient 
à la sculpture romane tardive. 
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Le troisième groupe illustre le Quadrivium et le Trivium médiéval, ainsi que pêle-méêle 
Orphée, S. Jean-Baptiste, S. Paul, Marie-Madeleine, S. Pierre et S. Jean, l'Eglise et la 
Synagoge, le repas d’Emmaüs, l’annonciation, le Christ et les saints. Les ornements, par les 
oiseaux, masques humains et la flore, appartiennent cette fois au bas-roman et au pré- 
gothique. L'originalité de cette troisième série réside peut-être et en partie dans la venue 
passagère à Genf de sculpteurs bourguignons. 

Y a-t-il dans cet ensemble une idée-clé, une unité de conception. Blavignac donnait 
comme thème général la victoire de l’Eglise sur le paganisme et l'emploi de toutes les res- 
sources pour embellir la maison de Dieu. Martin et l’auteur en partie opinent pour une idée 
par secteur: illustration de l'Eglise triomphante et militante par exemple. C’est reconnaitre 
implicitement qu’il ne semble pas y avoir eu de thème général et de plan directeur, puisque 
l’auteur conclut p. 193: Das ganze Ensemble konzentriert sich auf die Idee einer pädago- 
gischen Aussage und verwirklicht dort, wo die Kraft dazu ausreicht, das Anliegen: « Les 
murs sont pour la foule un enseignement ». Etant donné la rapidité de construction de l’édifice, 
de 1160 à 1215, on aurait pu s’attendre à une conception d’ensemble dans les sujets des 
chapiteaux. 

L’auteur a donné un bon travail, désormais classique sur les chapiteaux de Genf, dans 
lequel il témoigne de connaissances très étendues sur la sculpture romane, particulièrement 
en ce qui regarde la production française. 

Des hors-textes donnent de belles reproductions des chapiteaux, dont le système de 
repérage dans l'édifice est un peu compliqué. Il eût été plus simple de les numéroter de un 
à l'infini, à la fois dans le texte, sur un plan et dans les hors-textes. 


Josy MULLER 


MariA VELTE, Die Anwendung der Quadratur und Triangulatur bei der Grund- und Aufrissgestaltung 
der gotischen Kirchen, (Basler Studien zur Kunstgeschichte, t. VIII), Bâle, 1951, 107 pp., 
37 fig. et XIV pl. 


La base géométrique des projets architecturaux du moyen âge retient de plus en plus 
l'attention des chercheurs. Cette base, qui n’était pas seulement un point de départ mais 
déterminait également les proportions de différentes parties du plan terrier et de l'élévation, 
constitue un élément objectif d'interprétation qui a été trop souvent négligé dans l’étude 
de l’architecture gothique. 

L’auteur du huitième tome de l’intéressante collection bâloise s’en réfère à l’exposé 
bien connu que Mathieu Roritzer a consacré en 1486 à la construction du pinacle. Cet 
architecte de Ratisbonne faisait dériver les différentes parties du pinacle d’un carré de base. 
M. Velte applique ce principe à la construction des clochers gothiques et notamment à celle 
de quelques clochers de cathédrales dont des plans originaux ont été conservés: clochers de 
Vienne, Strasbourg, Fribourg et Bâle, auxquels elle ajoute le dessin de Villard de Honnecourt 
pour l’octogone d’une des tours de la cathédrale de Laon. Il apparaît que la quadrature 
et ses dérivations en ont déterminé le plan et les proportions des parties composantes. Se 
basant sur la coupe transversale avec triangulation de la cathédrale de Milan dessinée en1391 
par Stornaloco, l’auteur recherche ensuite un système de construction géométrique pour les 
nefs des cathédrales de Chartres, Reims, Amiens, Laon, Cologne et Upsala. En l’absence 
de plans originaux, ces recherches n’aboutissent plus à la certitude obtenue pour les clochers. 
Quoique la bibliographie eût pu être complétée par les études de F.M. Lund, M. Ghyka 
et autres, M. Velte a réalisé une contribution très intéressante à la compréhension du plan 


architectural médiéval et de l’architecture gothique en général. 
F. VAN More 
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Psrer BLOCH, Das Hornbacher Sakramentar und seine Stellung innerhalb der frühen Reichenauer 
Buchmalerei. Bâle, 1956, 131 p. + 12 pl. h.t. — 12,50 fr. suisses. Basler Studien zur Kunst- 


geschichte, t. XV. 


L'étude de P. Bloch sur le Sacramentaire d’Hornbach in der Pfalz (près de Zweïbrücken) 
et sa place dans l’enluminure de l’école de Reichenau peut passer pour un modèle du genre. 
Après quelques mots d’introduction sur S. Pirmin qui au temps de Charles Martel fonde 
les abbayes de Reichenau (724), de Murbach (727), de Schwarzach (728), Gegenbach (740) 
et Hornbach (745), et sur la nature du ms étudié, l’auteur donne une description rigoureuse 
du sacramentaire exécuté entre 980 et 983 (chronologie, paléographie et contenu) et va 
jusqu’à justifier l'appartenance du ms, qui est pourtant signé, par des arguments de critique 
interne. 

Une seconde partie est consacré à l’étude approfondie des lettres ornées dans les mss 
de S. Gal d’abord et de Reichenau ensuite, et des copistes Annos et Eburnant, l’auteur du 
sacramentaire. 

La troisième partie étudie l’enluminure et les miniatures dans leur signification et leur 
technique. Un dernier chapitre rassemble et décrit les autres mss dus à la plume et au pinceau 
d’Eburnant, dispersés dans les bibliothèques d'Occident et de Grande-Bretagne, et particu- 
lièrement le fragment de Trèves. 

Ce plan simple et logique sert d’exposé à une très érudite monographie de ms. Qu'il 
s’agisse de la liturgie dans l’empire carolingien, des remarques paléographiques sur les mss 
du haut moyen âge, l’auteur reste parfaitement informé. Il déploie particulièrement une 
érudition critique et sûre dans l’étude de l’origine et de l’évolution d’un thème constant 
dans notre civilisation : le thème de la dédicace d’un ms ou d’un livre à un personnage en vue. 
Les reproductions jointes à l’étude illustrent cette dédicace en quadruple cascade du sacra- 
mentaire. Dans une première miniature, l’auteur Eburnant remet le ms au père abbé de 
Hornbach, Adalbert (972-993); l’abbé Adalbert l'offre à S. Pirmin fondateur et patron de 
l’abbaye; S. Pirmin le présente à S. Pierre à qui l’abbaye est dédiée; S. Pierre enfin s’incline 
devant le Christ qui pose la main sur le ms. Au moyen de reproductions d’autres mss, ce qui 
intéressera particulièrement les historiens de l’art, l’auteur suit l’évolution du thème de la 
dédicace d’un livre depuis le bas-empire. 

L'étude de P. Bloch est un modèle du genre; simple et équilibrée, elle laisse l'impression 
d’une érudition vaste et solide. Une fois de plus, elle met en lumière le rôle des régions cen- 
trales de l’empire de Charlemagne qui en contenaient le cœur et l’esprit, et où, comme au 
diocèse de Liège, une poignée d'hommes a maintenu une culture qui se rattachait directement, 
en bien des points, à la tradition de la Rome antique. 

Pour la présentation matérielle du livre, il eût été préférable, nous semble-t-il, que les 
notes critiques se trouvent en dessous de chaque page, plutôt que d’être groupées à la fin 
du volume; de même une table des noms de personnes et de lieux rendrait service, et aussi, 
ce qui se généralise de plus en plus dans l’étude d’un ms important, une table de tous les 
mss cités dans le volume, classés par pays et par bibliothèque. 


JosY MuLLER 


KRAUTHEIMER, RicHARD, Lorenzo Ghiberti (avec la collaboration de Mme Truda Kraut- 
heimer-Hess), Princeton (N-J), University Press, 1956, in 40, 457 pp. 137 pl. et 146 fig. 
supplémentaires. ; 


Pour porter un jugement compétent sur un ouvrage, il faut, si pas connaître le sujet 


à l’égal de l’auteur — ce qui serait l’idéal — au moins vivre dans l’ambiance d’un milieu, 
où l’on élabore couramment des travaux analogues. Or, qui de nos compatriotes pourrait 
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entreprendre un ouvrage exigeant une telle mise de fonds que ce Lorenzo Ghiberti? Notre 
pays est riche en archéologues de valeur. Ils disposent de larges facilités pour publier des 
études exhaustives sur des sujets d’intérêt restreint, ou des synthèses rapides sur de grands 
problèmes, mais leurs possibilités matérielles s’arrêtent là. La multiplication des comparaisons 
cependant fort utile, leur est trop souvent interdite, parce qu’elle exigerait de trop nombreuses 
illustrations. Le mal ne serait pas grand si la situation ne se prolongeait pas, mais à la longue 
elle peut orienter insensiblement une école d’archéologues. 

Sommes-nous devant une forme paradoxale de l'alternative « Jeune Amérique ou vieille 
Europe ? », dans le domaine inattendu de la mise en valeur de notre vieille culture. Héritage 
moral, dont nous ne revendiquons pas l'exclusivité, parce que les descendants d’émigrants 
n’ont pas perdu leur sang et leurs hérédités d’Européens, mais une culture se comprend 
et se perpétue plus facilement dans son cadre historique. Evidemment le problème est un 
peu anticipatif, parce qu’actuellement, les ouvrages publiés aux Etats-Unis sont dus pour 
la plupart à des émigrés nés en Europe, mais la situation serait grave si un jour le Nouveau 
Monde détenait le monopole de la méthode archéologique dans sa plénitude. 


Les archéologues fixés Outre-Atlantique éprouvent l'inconvénient de ne pas être en 
contact constant avec les chefs-d’œuvre, mais cela les invite par contre à considérer les choses 
de haut et dans leur ensemble. Leur temps, et leurs possibilités financières ne sont pas absorbés 
par la rédaction des inventaires, d’ailleurs trop peu poussés et des catalogues d’exposition 
peut-être trop nombreux. Ces travaux sont absolument nécessaires, mais malgré tout ils ne 
nous apportent aucune synthèse. Ils constituent une préparation, mais ne comportent pas 
les jugements de valeur nécessaires aux progrès de la culture générale, objectif final qu’il 
ne faut cependant pas reculer indéfiniment. Serions-nous menacés de passer un jour pour 
des victimes d’une spécialisation outrancière, qui nous empêcherait de saisir la corrélation 
existant entre presque tous les problèmes et nous ferait appliquer notre sens critique aux 
petits problèmes en perdant de vue les grands ? Heureusement le problème n’est pas d’ac- 
tualité immédiate, mais ce long préambule a pour but de montrer que notre orientation 
nous rend difficile de juger en complète objectivité la conception d’un ouvrage comme celui-ci. 


La monographie d’un artiste prend chez M. Krautheimer une ampleur actuellement 
abandonnée par nos historiens de l’art. L’auteur consacre par exemple un chapitre entier 
au problème de la perspective qui se pose rarement pour les sculpteurs, mais auquel Ghiberti 
s’est heurté victorieusement. Plus loin, pour se rendre compte de l'influence que l’antiquité 
peut avoir eue sur le sculpteur, il a relevé toutes les œuvres grecques ou romaines que celui-ci 
a eu la possibilité de connaître. Ghiberti est même pris en considération de ce qu’il n’a vrai- 
semblablement pas été, mais qu’il aurait prétendu être: un grand architecte. Enfin, l’auteur 
analyse les relations de l’artiste avec l’humanisme. De cette façon, la biographie de l'artiste 
et l’analyse de son œuvre ne prennent guère plus que la moitié de l’ouvrage. Personnellement 
nous apprécions cette façon d’amplifier cette conception de la monographie, mais nous ne 
jouissons pas d’assez d’autorité pour la défendre utilement. Or, la critique doit porter moins 
sur le sujet lui-même que sur la façon dont il a été traité. En cette ae retenons que, 
d’après cet ouvrage, Ghiberti nous apparaît sous un double aspect. Tout d abord celui qui 
nous a donné les statues de saint Jean-Baptiste, de saint Mathieu et de saint Etienne à 
Or San Michele, la porte nord du baptistère de Florence et enfin la châsse de saint Zenobio 
à la cathédrale. M. Krautheimer met cette première phase de la carrière de l'artiste sous 
le signe de l’art cosmopolite. Evidemment Ghiberti ne s’y dégage pas encore de la tradition 
de ses prédécesseurs. Ainsi rejoint-on la période de l’art gothique, dont la dernière phase 
est qualifiée de cosmopolite, mais dans ce cas, l'artiste aurait adopté une version tardive et 
déjà font italianisante. Ses reliefs des fonts baptismaux de Sienne et la Porte du Paradis du 
baptistère de Florence nous montrent un Ghiberti ayant complétement conquis sa personnalité. 
. Comme beaucoup de génies, il mène l’art aux abords d’une impasse. Les effets picturaux 
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de son bas-relief de la Genèse annoncent presque le maniérisme. Un facteur est permanent 
chez l'artiste: son réalisme. Il est même un des principaux responsables de ce courant en 
Italie. Burkhardt lui en tenait solidement rancune. Son Saint-Jean-Baptiste et son Saint- 
Mathieu constituent une démonstration éloquente de cette thèse, sans cesser pour cela d’être 
typiquement italiens. Pourquoi devrions-nous penser que les Italiens ont invariablement 
idéalisé la figure humaine? Cet ouvrage insiste, comme nous l’avons dit, sur les recherches 
des Italiens afin d’établir les règles de la perspective correcte. Ne s’agit-il pas d’un réalisme 
fondamental en peinture? Albert Dürer estimait que ses compatriotes avaient une excellente 
main pour le dessin et une science des couleurs, mais qu’ils devaient apprendre auprès des 
Italiens le sens des proportions, c’est-à-dire celui de la vérité et de l’exactitude. - 


JEAN SQUILBECK 


Pror. Dr. V. DENIS, Hugo Van der Goes. Elsevier, Brussel-Amsterdam, 1956, 38 pages de 
texte, 63 planches dont 8 en couleurs. 


En lisant cet ouvrage, qui porte le numéro 1 de la série «De Vlaamse Primitieven 
leren zien », on se rend compte de ce que, malgré tout, quand on y regarde de près et qu’on 
bénéficie de la conduite d’un connaisseur éclairé, il y a toujours du nouveau à trouver dans 
l’analyse attentive des chefs d’œuvre de la peinture flamande. Le Professeur Denis est parvenu 
à donner encore plus de relief à l’énigmatique et magistrale personnalité d’Hugo Van der Goes. 


Se contentant, au début desa carrière, de peindre des sujets traditionnels sur des panneaux 
de petites dimensions, le maître gantois s’affranchira rapidement de ces entraves pour ouvrir 
des voies nouvelles à l’art pictural de son temps. Déjà, dans son diptyque de Vienne, l’icono- 
graphie prend une tournure inconnue jusqu'alors, comme dans cette figure de salamandre 
à tête de femme, qui sert d’apparence au tentateur. Le groupement de ses personnages autour 
du Christ mort se fait aussi d’après un schéma inédit. Dans cette œuvre et la suivante le maître 
inaugure des compositions originales, en pyramide ou en diagonale, où déjà s’annoncent les 
tendances de la Renaissance et même celles du Baroque. On trouve dans les rochers de ses 
paysages un peu de cet aspect fantastique, qui s’accentuera chez ses successeurs immédiats. 
Van der Goes franchit carrément les frontières de la miniature, pour brosser certains détails, 
notamment les chevelures, d’une façon large et synthétique. Son art, qui affectionne les 
contrastes, puise son dynamisme dans maints aspects du théâtre religieux de son époque. 
Sa facture nerveuse se manifeste avec un accent particulier dans les mains noueuses de ses 
personnages et dans leurs physionomies, tantôt vigoureusement populaires, tantôt admirable- 
ment racées. Ses préoccupations mystiques transpercent dans son œuvre, où règne plus de 
mélancolie que de joie. Les caractéristiques de son art sont si puissantes qu’il a suffi de connaître 
une seule œuvre d'attribution certaine, le triptyque Portinari à Florence, pour permettre de 
grouper autour d’elle une série relativement importante de tableaux, formant le catalogue 
de sa magistrale activité au cours d’une carrière artistique extrêmement courte, comportant 
à peine quatorze ans (1467-1481). 


En marge de son texte, qui est de lecture fort agréable, le Professeur Denis indique 
constamment en référence les numéros des planches dont il est traité, Parmi celles-ci figurent 
de nombreux détails agrandis. A l’avant-dernière page de son exposé se trouvent résumées 
les principales données développées par l’auteur. Celui-ci termine en mettant l’accent sur le 
rayonnement qu’exerça l’art d’'Hugo Van der Goes dans son propre pays et à l’étranger. 


J. Hezsic 
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POUMON, Emice, Le Hainaut, l’ Architecture, Vilvorde, A. Mees, 1956, in 8°, 64 pp. et 30 pl. 


On ne pourrait, sans le desservir, attribuer à l’auteur l'intention de destiner cet ouvrage 
à de véritables archéologues, comme le sont généralement les lecteurs de cette revue. Néan- 
moins, il y a lieu de leur signaler un effort méritoire dont ils seront en plus d’une façon les 
bénéficiaires. Les recherches de haute portée scientifique resteraient partiellement sans utilité, 
si des vulgarisateurs n’en diffusaient les conclusions en dehors du cercle étroit des personnes 
initiées aux méthodes critiques. En effet, les historiens de l’art consacrent leur vie à composer 
de longs mémoires pour changer quelques paragraphes dans des exposés plus généraux 
destinés, si pas à l’éducation de la masse, au moins à des personnes simplement cultivées, 
mais étrangères à la spécialisation. D'autre part, les bons vulgarisateurs peuvent parfois 
orienter les chercheurs qualifiés, qui négligent les problèmes réputés non susceptibles d’inspirer 
des idées originales. Ainsi l’auteur insiste-t-il beaucoup sur Jean-François Cuviliès, de Soignies, 
qui est laissé en dehors des recherches actuelles. Or, si le goût de ce grand artiste est incon- 
testablement sorti des règles classiques de pondération et de sobriété, il n’en est pas moins 
un créateur génial et une des gloires méconnues de notre pays. Comme on néglige de célébrer 
son talent par une exposition, on laisserait son nom dans l’oubli, s’il n’y avait des ouvrages 
comme celui-ci. 

L’auteur vise à nous faire partager son amour pour une province riche d’un brillant 
passé. Son but a été pleinement atteint. Evidemment, nous ne pouvons lui demander d’être 
absolument précis dans des problèmes compliqués, comme celui des parentés entre la tour 
de Sainte-Waudru à Mons et celle de Saint-Rombaut à Malines, mais les grandes lignes 
de l’évolution de l’architecture en Hainaut sont bien tracées et c’est l’essentiel. 


JEAN SQUILBECK 


C. C. VAN ESSEN, De Kunst van het Oude Rome. Den Haag (Servire), 1954. 


On ne pourrait pas apprécier à sa juste valeur ce livre de C.C. van Essen, collaborateur 
à l’Institut néerlandais à Rome, en y cherchant une étude de base de l’art romain: c’est 
plutôt une large esquisse avec assez bien de vues personnelles, mais où certains traits s'estom- 
pent au point d’altérer l’image. Ne citons comme exemple de cette conception de synthèse 
que les pages (pp. 10-11) consacrées à la préhistoire de la Péninsule : dans un résumé aussi 
général qu’il soit, on aurait aimé retrouver la mention d’influences danubiennes dans la 
vallée du Po et d’influences balkaniques en Apulie durant le Néolithique ; l'auteur aurait 
pu signaler de même la pénétration d’éléments « nordiques » à haches-marteaux jusqu’en 
Italie centrale vers 2000 (probablement les premiers éléments indo-européens) et les infil- 
trations de groupes à Gobelets dans l’aire de Remedello vers cette même date. Il n’aurait 
pas été inutile non plus d’insister sur les rapports de l'Italie, par-delà les Alpes, avec la 
civilisation d'Unétice, à l’âge du Bronze initial, bien avant que ne se décèlent les contacts 
entre la civilisation des Terremare et les groupes à incinération de la zone entre les Alpes 
et la Hongrie occidentale. Un autre « estompage » curieux du livre de van Essen est la 
minimisation du rôle de l’art étrusque dans la genèse de l’art italique. Mais ce ne sont là 
que quelques lacunes de prolégomènes: l’image de l’art de Rome se reflète mieux dans les 
pages subséquentes et l’on appréciera la place que l auteur a accordée à la pee ne 
en général négligée au profit des autres arts. La même intention se manifeste se es 
planches de reproductions où le lecteur trouvera de nombreuses reproductions de des 
et de mosaïques, tandis que l’auteur a laissé délibérément de côté, dans le FE de 
sculpture et de l’architecture, les œuvres couramment reproduites dans tous les manuels. 


M.-E. M. 
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H. WAKEFIELD, English Prehistoric Pottery, Victoria & Albert Museum, Small Picture 
Book n° 26. Londres 1952. 


Ce petit livre se compose d’une introduction succincte suivie d’une série de photos 
de toute première qualité: il constitue la synthèse visuelle que le visiteur moyen désire emporter 
et conserver d’une série de pièces déterminée. Ce petit guide, créé pour servir d'initiation 
à une exposition itinérante, est de la main de Hugh Wakefeld, du Circulation Department 
du Victoria & Albert Museum. 


On y trouvera de bons spécimens des principaux types de poterie des régions basses 
(Lowland zone) de l'Angleterre, cemme la céramique néolithique des groupes de Windmill 
Hill et de Peterborough, suivie de gobelets de types différents. Parmi la poterie du Bronze 
Ancien on remarque les Food-vessels et au Bronze Moyen les Overhanging-rim urns, enfin au 
Bronze Récent les types caractéristiques du groupe Deverel-Rimbury. Un choix de poterie 
de l’âge du fer pré-romain clôture cette excellente séquence typologique. 


M.-E. M. 


GANTNER, JoserH, Histoire de l’Art en Suisse, l’époque gothique, Neuchâtel, Victor Attinger, 
s.d. (1957) in 4, 412 pp., 16 planches et 319 ill. dans le texte. 


La Suisse nous donne une fois de plus un salutaire exemple. Son inventaire archéologique, 
en voie d'achèvement, a consacré son avance sur nous dans le domaine de l’analyse. Dans 
celui de la synthèse, le point est marqué par le professeur Joseph Gantner qui nous donne 
conjointement en allemand et en français une vaste histoire de l’art en Suisse, qui comportera 
au moins trois volumes. Proportionnellement il en faudrait donc presque le double pour la 
Belgique. Nos amis suisses ne sont cependant pas des magiciens. Leur seul secret est un 
patriotisme bien placé. Comme nous le lisons dans la préface, les pouvoirs publics et les 
groupements privés unissent leurs efforts dès qu’il s’agit de mettre en valeur le patrimoine 
moral, intellectuel et artistique de leur pays. 


L'esprit de collaboration ne supprime d’ailleurs pas l’effort individuel. Ainsi ce vaste 
ouvrage sera dû à un seul auteur, qui traite de toutes les branches de l’art. Il en découle 
une grande unité de l’œuvre. L’écueil de faiblesse sur certains points a été évité, parce que 
l’auteur s’est inspiré d’une excellente conception de l’histoire de l’art. Un fait très simple 
la revèle. Les châteaux féodaux sont nombreux en Suisse et constituent, pour les amateurs 
d’évocations romantiques du passé, une des attractions du pays. Or, quelques pages à peine 
leur sont consacrées, tandis que la description de chacun d’eux occupe presque toujours une 
large part dans l’« inventaire ». En effet, les châteaux ont été construits dans un but pratique, 
en fonction du site et des besoins du seigneur. On ne peut donc établir des filiations et des 
écoles. Ainsi ne rentrent-ils pas dans un exposé comme celui-ci, parce que l’auteur n’avait 
pas la possibilité de présenter des châteaux-types et leurs dérivés. En effet, de même que 
l’histoire n’est pas une succession de biographies, l’histoire de l’art doit éviter de présenter 
une suite de monographies. Dans un cas on retrace l’évolution d’une société humaine et dans 
l’autre celle des formes sans cesse renouvelées par des génies créateurs. 


Cet ouvrage visant à faire le total de l'apport d’un peuple dans le domaine des arts 
plastiques de l’Europe, nous sommes bien forcé d'émettre à notre-tour des comparaisons avec 
notre pays. Comme le dit très justement l’auteur, les Suisses occupent dans l’histoire de l’art 
une place bien supérieure à l'importance numérique de leur population. L’auteur en donne 
pour preuve la nécessité éprouvée par beaucoup d’artistes helvètes de jadis de s’expatrier 
pour faire carrière, fait qui est aussi notable chez nous. Le privilège de constituer un carrefour 


270 


de me + 


entre de grandes patries de l’art, l'Italie, la France et l'Allemagne a entraîné pour la con- 
fédération helvétique de grands avantages culturels, mais comporte aussi quelques incon- 
vénients. Un tel pays ne peut ignorer les grands courants artistiques, mais cela le dispense 
d’un effort d’originalité. De la sorte, l’art en Suisse (on a usé aussi de cette nuance pour notre 
pays) est fort comparable au nôtre, mais exception faite de notre école de peinture des XVe 
et XVIE siècles. 


Ainsi peut-on facilement établir un parallèle entre l'architecture gothique de la Suisse 
et la nôtre. L’influence principale vient de France, avec un apport germanique secondaire. 
Cependant, la Suisse semble avoir été plus réceptive que nous. Le retard sur les prototypes 
français est beaucoup moins marqué que dans nos provinces. Par contre, on remarque moins 
la volonté d’émancipation, qui se manifestent ici dès la seconde moitié du XIVe siècle. Nos 
hôtels de ville de Louvain, de Bruxelles, de Gand et d’Audenarde sont spécifiquement belges. 
D’autre part, les introducteurs du gothique furent en Suisse les Cisterciens, puis les ordres 
mendiants. Il en découle que les églises suisses sont marquées du sceau de la sobriété. 


La docilité des Suisses à l’enseignement de leurs grands voisins leur a valu une statuaire 
monumentale, actuellement au moins, bien plus riche que la nôtre. Elle comporte de fort 
beaux portails, mais moins de tombes élevées qu’on ne s’y attendrait. C’est probablement 
une conséquence du caractère démocratique de ses institutions qui ont pourtant connu le 
régime féodal. Les arts industriels nous donnent la supériorité sur la Suisse, qui l’obtient 
cependant pour la peinture sur verre. Elle nous a aussi devancés dans le domaine de la 
tapisserie, mais notre retard a été largement compensé dans la suite. 


Il faut louer le professeur Gantner de ne jamais céder aux tentations des habitants des 
petits pays. Il s’est parfaitement rendu compte que le nombre de ses lecteurs ne se limiterait 
pas à ses compatriotes. Il n’a pas tenté, dans un but pédagogique de subdivisev les œuvres 
en sous-écoles, qui n’auraient été que des subdivisions, sans signification pour des étrangers. 
D'autre part, il a eu soin de ne jamais fausser le jugement de ses lecteurs. On pourrait croire 
cet éloge superflu, mais il ne l’est pas. Si l’on passe sa vie à étudier l’art d’une région, on en 
arrive facilement à ne plus le juger sur le plan international, cependant de plus en plus le 
seul vrai. 

JEAN SQUILBECK 


Sauz S. WEINBERG, The Aegean and the Near East, Studies Presented to Hetty Goldman 
on the Occasion of her Seventy-fifth Birthday. Locust Valley, N.Y., J.J. Augustin, 


1956; in-40, viii-322 p., fig., 43 pl.; prix $ 10. 


Quel beau volume d’hommages que celui-ci! Offert à Hetty Goldman qui, au cours 
de quarante ans de fouilles, est passée de sites de Béotie à Colophon en Ionie pins à Tarse 
en Cilicie, il se restreint délibérément aux questions auxquelles l’archéologue qu’il honore 
a donné sa vie: l’étude des rapports entre l’Orient et l’Egéide. Il réalise ce programme de 
façon tellement systématique qu’on reconstitue sans peine un plan d’ensemble. 


Une introduction situe le thème dans un cadre plus général: R.W. Ebrich définit Jes 
régions culturelles de la Méditerranée et du Proche-Orient, mettant en évidence la position 
particulière de la Cilicie (p.1-21); R.J. Braidwood résume l’état actuel de nos connaissances 
sur l’origine des communautés villageaoises en Orient (p. 22-31) ; C.W. Blegen étudie les 
voies de commerce en Anatolie et montre qu’un traffic maritime actif unit la Cilicie à la 
Troade, alors qu’à l’origine les transport terrestres restent peu nombreux (P. 32-35). Le thème 
du volume étant présenté de la sorte, une série d’études le développent à loisir. 


Rapports entre la Grèce et l'Orient au Bronze ancien, mis en évidence par les tombes 
d’Alaca Hôyük, dont H.Z. Koçay présente les bijoux (p. 36-38), et dont MM. Mellink 
prend le mobilier funéraire comme type pour montrer que la métallurgie anatolienne, en 
avance sur les autres, fait sentir son influence jusqu’en Egéide (p. 39-58). 

Rapports entre la Grèce mycénienne et l'Orient, étrangement attestés à Chypre par 
la renaissance locale d’un ancienne pratique orientale, l’usage d’empreintes de sceaux dans 
le décor des vases, d’après J.L. Benson (p. 59-79), et en Grèce par la présence de jarres, 
dont V.R. Grace prouve l’origine phénicienne (p. 80-109). G.E. Mylonas et Fr.F. Jones 
étudient chacun un groupe de figurines de terre cuite (p. 110-121, 122-125), A.J.B. Wace 
tache de préciser la date de la destruction de Mycènes et compare les données de la tradition 
à celles de la céramographie (p. 126-135); C.H. Gordon établit un parallèle dans la position 
des classes professionnelles telle que la décrit d’une part l’épopée grecque, telle que l’atteste 
de l’autre les archives d’Ugarit en Phénicie (p. 136-143). 


Rapports entre la Grèce à l’époque géométrique et l'Orient, étude introduite par une 
importante contribution de W.F. Albright sur l’art de la Syrie septentrionale et de la Cülicie 
au début du Ir millénaire a.C. auquel il restitue une importante production qu’on a voulu 
lui dénier (p. 144-164). Les rapports de ces régions et du monde grec sont établis par 
M.A. Hanfmann, avec l’importation à Tarse de céramique de Rhodes, de Samos et des 
Cyclades (p. 165-184), puis par E. Porada, avec la présence à Tarse, comme ailleurs en 
Méditerranée orientale, de cachets rhodiens (p. 185-211). 


Rapports entre la Grèce archaïque et l’Orient, auxquels R.D. Barnett consacre une 
étude très suggestive, montrant d’une part combien la Grèce d’Asie doit aux civilisations 
anatoliennes, de l’autre comment les colonies de la mer Noire ont servi d’intermédiaire 
avec les civilisations orientales (p. 212-238). Deux des points soulevés dans cet article font 
l’objet d’un examen plus détaillé: les chaudrons à protome de taureau en Arménie et en 
Grèce, par P. Amandry (p. 239-261), le mythe lydien d’Arachne dans l’art grec, per G.D. et 
S.S. Weinberg (p. 239-261). 

Rapports entre la Grèce et l'Orient à l’époque des guerres médiques, illustrés par la 
publication par B.D. Meritt d’une inscription d'Athènes relative à la bataille de Marathon 
(p. 268-280), et par un article de D.B. Thompson sur le butin pris par les Athéniens aux 
Perses (p. 281-291). 

En fin de volume on trouve trois contributions qui entrent moins clairement dans le 
plan tracé, mais n’en sont pas pour autant dénuées d'intérêt: O. Neugebauer sur la portée 
exacte de l’œuvre astronomique d’Hipparque (p. 292-296), G.C. Miles sur les monnaies 


islamiques trouvées à Tarse (p. 297-312), C.H.E. Haspels sur la traversée de la Phrygie par 
Busbecq (p. 313-322). 


On souhaiterait que tous les volumes de mélanges aient autant d'unité que celui-ci. 


G. GoossEns 


FRANS DE VILLE, Tziganes, Témoins des temps, préface de José Pirnay (Collection Lebègue 
et Nationale 118), Bruxelles, Office de Publicité, 1956; in-8°, 214 pp., 27 ill, 120 fr. 


Petit livre extrêmement sympathique sur un sujet peu connu. Le prenant comme guide 
on apprendra beaucoup sur les croyances, les coutumes de ce peuple nomade, sur ses expres- 
sions artistiques également, entre autre sur sa littérature présentée en une heureuse anthologie. 
On se laissera entraîner par le chaleureux plaidoyer de l’auteur en faveur de gens souvent 
calomniés parce qu’ils ne ressortissent pas de l’ordre établi. On regrettera pourtant de ne pas 
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en apprendre plus sur l’histoire de ce peuple énigmatique et sur sa distribution actuelle. 
Au lieu de ce chapitre attendu on trouve un exposé de l’auteur sur la façon dont il se repré- 
sente l’origine des Teiganes, thèse très personnelle qui, n'ayant pas subi l’épreuve de la 
critique, aurait dû être défendue avec moins de chaleur dans un livre de vulgarisation, même 
si elle présente certains aspects séduisants. 


G. GoossEns 


FRANCESCO DIONISI, Un Romanzo Archeologico, Le navi sacre di Claudio nel lago di Nemi, 
e Guida trilingue: Les navires de Némi, The Ships of Nemi, Die Schiffe vom Nemisee. 
Rome, Casa editrice Galilei (1956), in-8°, 118 p. 7 pl. + 24 p. en quatre suites paginées 
séparément et 53 pl; prix 750 lires. 


Un guide bien fait doit se présenter comme une monographie qui, dans une bibliothèque 
modeste, peut se substituer à des volumes plus ambitieux. Tel est le mérite de ce petit volume 
sur les navires du lac Némi. Il rendra incontestablement service aux visiteurs du musée local, 
mais bien d’autres s’intéresseront au récit de ces recherches archéologiques peu courantes 
et suivront les polémiques provoquées par l'interprétation des navires découverts et leur 
datation exacte. L'auteur résume fort bien ces diverses questions; une bibliographie réduite 
à l'essentiel et une illustration abondante complètent utilement ce travail. On sait que des 
soldats allemands ont incendié le 31 mai 1944 les vestiges des deux navires, remplacés main- 
tenant dans le musée par des maquettes longues chacune de plus de 14 m. 

Une condensation de quelques pages en français, anglais et allemand clôt ce petit 
volume; l’anglais y est d’une meilleure venue que les autres langues. 

G. GoossEns 


K. LANGE, M. HIRMER, L'Egypte, sculpture, architecture, peinture, traduit de l’allemand par 
P. Gaudibart, photographies de M. Hirmer. Paris, Armand Colin, 1956; in-40, 96 p., 
244 pl. (dont 20 en couleurs), 46 fig., 1 carte. 


En présence de ces recueils d’art, qui paraissent si nombreux depuis quelque temps, 
on regrette parfois l’écart qui existe entre la perfection technique des reproductions et l’in- 
telligence du commentaire. Un tel reproche n’atteindra pas ce livre qui frappe, au premier 
contact, par l’équilibre entre la science de l’auteur, la maîtrise du photographe et la conscience 
de l'éditeur; une analyse plus poussée ne dément pas cette impression favorable. 

Qui désire s'initier à l’art de l’Egypte pharaonique, ou rafraichir ses connaissances, 
trouvera ici un guide sûr et agréable qui, par un commentaire succinct d’admirables planches, 
lui fera comprendre les œuvres maîtresses. Il fera même plus, il l’aidera à situer ces œuvres 
dans leur cadre. Car, point sur lequel cet ouvrage marque un net progrès, Les nombreux 
plans qui accompagnent le commentaire ne servent pas seulement à illustrer Dhptoneie 
l'architecture, ils situent en outre les reliefs et les peintures étudiées. Le choix de l'illustration 
se caractérise par un souci d'exploration progressive allant des vues les plus générales au 
détail rapproché, que ce soit en architecture, où l’on passe de la vue panoramique aux vues 
partielles (par exemple pour l’ensemble de Gizeh), que ce soit en sculpture ou en peinture, 
où à la vue d’ensemble succède un choix de détails (par exemple pour le tombeau de Ramose) : 
Cette méthode d’exploration progressive, par limitation successive du champ de vision de 
l’œuvre d’art, ne permet évidemment que la reproduction d’un nombre d œuvres restreint; 
ce livre est loin d’être une somme de l’art pharaonique, mais la méthode appliquée paraît 
tellement féconde qu’on excuse volontiers l’absence de certaines pièces, même parmi les plus 


connues. 
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Dans le choix des œuvres les auteurs paraissent s’être arrêtés délibérement à l’art officiel, 
commandes émanant de la cour ou des hauts dignitaires. Le résultat d’un tel choix nous donne 
incontestablement ce qui, de l’avis des Egyptiens eux-mêmes, constituait le grand art, la 
manière noble. Il existe néanmoins dans l’art égyptien, comme dans tout art en marge des 
commandes officielles des manifestations d’un style plus libre ou plus populaire qui, brisant 
les canons réçus, rejoignent par leur sensibilité la production d’autres temps ou d’autres lieux: 
des croquis sur ostracon ayant la légèreté de dessins japonais, des statuettes en terre cuite 
aussi puissantes que la sculpture nègre. De cet aspect-là de l’art égyptien on ne trouvera 
dans l’ouvrage de Lange et Hirmer nulle trace. Faut-il le regretter? je ne le crois pas, au 
contraire je m’en félicite, car quel que soit le plaisir que nous ayons à découvrir dans l’art 
du passé des œuvres qui rejoignent notre goût personnel, ce point de vue d’esthète ne peut 
être celui de l’historien qui doit rechercher avant tout les caractères de l’art d’une époque. 
Il y a place pour des recueils de l’une et l’autre nature, et il vaut mieux qu’ils ne se compé- 
nètrent pas. G. GoossEns 


Danrez ELLEGIERS, Le Fapon, Hier et Aujourd’hui (Collection Lebègue et Nationale, n. 117), 
Bruxelles, Office de Publicité, 1956; in-8°, 116 p., 8 pl., 1 carte. 


En excusant la légère inexactitude du titre, car il s’occupe beaucoup plus du passé 
que du présent, ce petit volume se recommande comme introduction à la civilisation japonaise. 
Successivement la religion, la morale, l’histoire, l’art et la littérature, se trouvent caractérisés 
en leurs traits essentiels. L’ouvrage augure favorablement de la production future de l’auteur 
qui, j'ose espérer, aura l’occasion de l’étendre. Car le contenu trop riche du volume atteint, 
spécialement dans les chapitres sur l’art et la littérature, un tel degré de condensation que 
l’énumération de noms propres qui en résulte ne signifie plus grand chose. Il manque en outre, 
pour achever ce tableau de la civilisation japonaise, un chapitre sur les institutions politiques 
et sociales. Ce sont là défauts minimes à côtes de mérites très grands. 

G. Goossens 


ApA HONDIUS-CRONE, The temple of Nehalennia at Domburg. J.M. Meulenhoff, Amsterdam, 
19555123 :b1z. 


Een van de meest sensationele ontdekkingen uit de Nederlanden dateert uit de eerste 
dagen van het jaar 1647, toen, na een verschrikkelijke storm, de zee een gedeelte van de 
duinengordel wegsloeg op het strand bij Domburg (eiland Walcheren). Een groot aantal 
altaarstenen, funderingen van gebouwen en andere oudheidkundige overblijfselen kwamen 
toen te voorschijn. De monumenten, waarvan er 28 betrekking hadden op Nehalennia en 
een twaalftal op andere godheden, werden overgebracht naar de kerk van Domburg waar ze, 
twechonderd jaar later, ingevolge een brand grotendeels zouden vernield worden. Inmiddels 
was de vindplaats onder het waterpeil komen te liggen. 

Vanaf de XVIIe eeuw reeds gaf de vondst aanleiding tot een uitvoerige literatuur 
waarop men aangewezen is, onder meer, om de vorm van de tempel te bepalen, die 12 tot 
13 voet in ’t vierkant moet geweest zijn. De skulpturen werden mogelijkerwijze vervaardigd 
in de werkplaatsen van Keulen, Xanten en Bingen, en dateren vermoedelijk uit het begin 
van de IIIe eeuw. Het heïiligdom behoorde bij een agglomeratie, misschien wel een handels- 
plaats of haven; op een van de wijaltaren komt de naam voor van een Britse handelaar in 
aardewerk, die zijn dank uitspreekt om de behouden overtochit van zijn goederen. 

Dit alles is uiteengezet in de eerste twee hoofdstukken van het werk van Hondius-Crone. 
Men zal er nochtans goed aan doen ter verduidelijking ook de kritische bladzijden te lezen 
die Dr. J. Bogaers, in zijn studie over de Gallo-Romeinse tempels te Elst (blz. 11-20) over 
de ontdekking te Domburg heeft geschreven. 


M 2 


Het derde hoofdstuk, een catalogus van de monumenten, is het meest waardevolle. 
Men vindt er, naast een korte beschrijving, al de altaren en beelden gereproduceerd, hetzi] 
de fragmenten nog bewaard zijn (meestal in het provinciaal museum te Middelburg), hetzij 
alleen vroeger gemaakte tekeningen er van bestaan, Ze zijn als volgt geklasseerd: Nehalennia 
rechtop staand, met schip en hond; zittend op een troon, met hond en vruchten; zittend, 
zonder hond en, ten slotte, enkele altaren zonder voorstelling van de godin, maar alleen met 
wijinschrift. 

In het laatste hoofdstuk onderzoekt de auteur dan de attributen van Nehalennia, 
wellicht, maar niet zeker, een godin van de Morinen. Zij dient geplaatst in de reeks Gallo- 
Romeinse of Keltische godinnen met beschermende eigenschappen, die in nauwe betrekking 
staan tot de vruchtbaarheid (plantengroei, vruchtenteelt) en tot de onderwereld. Er ligt 
ook een zeker verband met andere goden, als Neptunus en Hercules, die soms afgebeeld zijn 
op de zijkanten van Nehalennia’s altaar. 

Het werk is keurig uitgegeven en bezit, als bronnenverzameling, een blijvende waarde. 


H. RoosEns 
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